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Introducción 


Este libro pretende brindar un conjunto de observaciones y herramientas para 
leer la fecunda historia del teatro argentino entre —aproximadamente— 1910 y 
2010. Partimos de la idea de que no hay un teatro argentino sino teatro(s) 
argentino(s), según el fenómeno que se focalice territorial, geográficamente, en 
el análisis. En un país tan vasto como el nuestro, de tan rica extensión y de tan 
diversa historia, con una realidad tan compleja de orígenes indígenas, 
transculturación de los legados de diversas culturas del mundo y generación de 
producciones culturales peculiares, podríamos escribir muchas y diferentes 
historias de esos teatros argentinos, si trabajáramos el recorte de estudio en el 
plano más puntual de una ciudad, un pueblo, el campo, la selva o la montaña, o 
en los planos más amplios de lo regional, lo nacional, lo latinoamericano, lo 
continental o lo mundial. La historia del teatro argentino es, en suma, un 
problema de cartografía teatral, disciplina comparatista que estudia la 
localización territorial de los fenómenos teatrales y su vinculación geográfica. 
La perspectiva de la cartografía teatral resulta insoslayable por el simple hecho 
de que los acontecimientos teatrales siempre son territoriales, siempre están 
localizados en un punto de reunión convivial al que acuden artistas, técnicos y 
espectadores. Por la naturaleza de su acontecer, el teatro no se deja 
desterritorializar a través de la mediación tecnológica y exige la presencia de los 
cuerpos de quienes lo hacen: actores, técnicos, espectadores. En esto se 
diferencia radicalmente de la televisión, el cine o internet. Esencialmente 
territorial y localizado cada vez que acontece en un punto del planeta, el teatro es 
una reunión de cuerpos presentes, y esos cuerpos acarrean al territorio del 
acontecimiento la “geografía humana” de todo el mundo. 


Afirmamos que el teatro argentino incluye una polifonía de teatros, desplegados 
en un mapa multicentral y en un espesor de mapas superpuestos y relacionados. 
La construcción de eso que llamamos teatro argentino cambia según 
consideremos como eje territorial de la focalización a Buenos Aires (y sus muy 
diferentes barrios), las provincias (sus grandes capitales o su “interior”), el 
vínculo con las áreas internacionales (las conexiones fronterizas con Uruguay, 
Brasil, Paraguay, Bolivia y Chile: teatro rioplatense, guaranítico, andino, etc.), 
los permanentes viajes, migraciones y desplazamientos, la producción del teatro 


argentino dentro de una comunidad específica que traza una frontera 
intranacional (por ejemplo, los mapuches) o más allá las fronteras geopolíticas 
en cualquier lugar del mundo. Especialmente en los últimos años, las redes 
internacionales de circulación han generado una planetarización (término que 
usamos en forma alternativa para oponerlo a la idea de homogeneización cultural 
de la globalización, que se lleva muy mal con el teatro) que hace que un 
espectáculo pueda presentarse en incontables lugares (valga un ejemplo 
argentino: Villa Villa del grupo De la Guarda, ofrecido en decenas de ciudades 
en cuatro continentes). No será la misma historia si se la cuenta desde Capital 
Federal, Córdoba o Tierra del Fuego, o desde la experiencia de los exiliados 
argentinos en México, España o Estados Unidos. Y esto constituye uno de los 
ingredientes fascinantes de la historiografía teatral: la posibilidad del 
multiperspectivismo y la visión plural. 


El ejercicio de esta diversidad, evidentemente, excede nuestra voluntad y 
posibilidades. Una historia de los teatros argentinos requeriría un amplio equipo 
de investigadores ubicados en diferentes puntos del país y del extranjero, y 
varias decenas de volúmenes enlazados caleidoscópicamente. De hecho, aunque 
no concertada, esta diversidad hoy acontece: en los últimos veinte años la 
historiografía del teatro argentino ha sumado numerosos investigadores que 
ponen en práctica, desde distintas miradas y desde diferentes lugares —de Buenos 
Aires a Mendoza, de Jujuy a Estados Unidos, de Francia a Neuquén, etc.—, una 
historia múltiple de nuestra escena. 


Entre todos los posibles teatros argentinos, realizamos en este libro un recorte 
territorial que se centra en la actividad de la ciudad de Buenos Aires —de por sí 
inabarcable en su riqueza, como veremos-— con parciales deslizamientos a otros 
contextos de producción en las provincias y más allá de las fronteras geopolíticas 
nacionales. Proponemos una periodización de estos cien años en seis grandes 
unidades, articuladas a partir de un componente que consideramos dominante y 
destacable en nuestro recorte territorial: 


+ El desarrollo de la forma de producción “industrial” y la superación de la 
llamada “época de oro” del teatro argentino (1910-1930). 


+ El surgimiento y los primeros recorridos del “teatro independiente”, que a 
partir de la iniciativa de Leónidas Barletta y el Teatro del Pueblo poco a poco va 


transformando la dinámica del campo teatral (1930-1945). 


* La politización de la actividad escénica en el arco que va del peronismo, el 
“posperonismo” y la Revolución Cubana (1945-1959). 


+ Las relaciones entre modernización y radicalización política en los años 
siguientes (1960-1973), sin duda bajo el signo del “posperonismo” y de la 
izquierda internacional. 


+ La represión aberrante en la predictadura y la dictadura militar con el accionar 
ilegal de la Triple A y el Proceso de Reorganización Nacional (1973-1983), cuyo 
resultado es el genocidio y la violación de los derechos humanos. 


+ Finalmente, de 1983 hasta hoy, la posdictadura, que definimos como período a 
la vez de salida de la dictadura (el prefijo “post” entendido como “después de”) 
y de trauma y continuidad de la subjetividad de la dictadura en la democracia 
restituida (el prefijo “post” entendido como “consecuencia de”). 


Reservamos un último capítulo para pensar algunas nuevas coordenadas de la 
historia del presente y del pasado más reciente bajo el signo político de lo que 
llamamos el posneoliberalismo (2003-2012), subunidad dentro de la 
posdictadura. 


La secuencia progresiva de estos períodos no debe pensarse en forma 
sencillamente lineal sino desde la comprensión de su complejidad interna; 
esperamos que el lector pueda observar en cada período la coexistencia de 
diversas formas de producir y concebir el teatro (comercial, profesional de arte, 
oficial, independiente, filodramática, de variedades, etc.), es decir, el “espesor” 
inabarcable de la historia teatral, así como los procesos que asumen ciertas 
tendencias, constantes y cambios teatrales que se van reformulando a través de 
los períodos y cuya orgánica trasciende los límites de las unidades de 
periodización. Creemos importante señalar que muchas veces esas concepciones 
se cruzan, superponen y mezclan a tal punto que es imposible asimilarlas a una 
determinada tendencia. En esos casos, no se trata de precisar distinciones 
sistemáticas sino de advertir fenómenos de liminalidad y dominios lábiles, con la 
necesaria puesta en suspenso de los rótulos y las fórmulas historiográficas más 
rígidos y cerrados. Por ejemplo, el lector reconocerá que los mismos artistas y 
compañías producen a la par teatro comercial y teatro profesional de arte en el 


período industrial y siguientes, o también las tempranas asimilaciones entre el 
teatro independiente y el teatro profesional de arte ya a partir de la década de 
1940. 


Asimismo, en referencia al mencionado espesor histórico de los 
acontecimientos, agreguemos que el desarrollo de un campo teatral se mide por 
un conjunto concertado de factores: el teatro propio que gesta y estrena, el teatro 
argentino y extranjero que recibe, el comportamiento de su público, el 
funcionamiento de su crítica, el grado de institucionalización de la actividad (a 
través de asociaciones, gremios, organismos, leyes, etc.), el desarrollo de su 
pedagogía, la infraestructura de salas y equipamiento, y también, no menos 
centralmente, la investigación que produce. Son muchos aspectos relevantes, y 
cada uno de ellos amerita una historia en sí misma; en nuestro libro hemos 
tratado de tener en cuenta, siquiera brevemente, a Cada una, destacando las 
aristas más relevantes. Así, consideramos en cada capítulo los principales 
acontecimientos en cuanto a las formas de producción y las diversas 
concepciones de teatro coexistentes, las poéticas de los espectáculos y la 
dramaturgia, los espacios teatrales y los actores, las visitas extranjeras, las 
publicaciones (crítica, revistas, ensayística, memorias), los desarrollos 
institucionales. Cerramos cada capítulo con una reflexión sobre la productividad 
del período y su proyección en la historia posterior. La posdictadura, el gran 
“estallido” de las concepciones teatrales, plantea un caso especial, porque 
acontece aún (su proceso interno no se ha cerrado) y porque su dinámica se 
complejiza en el auge de lo “micro”. 


También nos interesa identificar aquellos fenómenos que diferencian el teatro 
argentino en el concierto de la escena internacional. En términos de cartografía 
mundial, puede afirmarse que el teatro argentino constituye troncalmente una 
región del teatro occidental, por sus deudas e intercambios históricos con el 
europeo (centro irradiador de los procesos de occidentalización teatral) y, en 
particular, con el español, el italiano, el francés y el del legado cultural judío. 
Pero a la vez el teatro argentino presenta una singularidad, una diferencia notable 
respecto del teatro europeo, tanto en la dinámica de sus producciones como en la 
confluencia heterogénea de otros legados (aborigen, latinoamericano, 
norteamericano) y en las formas internas de apropiación y vinculación con esos 
estímulos. A lo largo de nuestra experiencia en la investigación, la docencia y la 
crítica teatral, en varias oportunidades nos hemos preguntado qué contribución 
ha realizado el teatro argentino al mapa occidental y mundial del teatro. En este 
libro presentamos ciertas hipótesis sobre la peculiaridad de algunos fenómenos 


distintivos que, sin ser los únicos, plantean una diferencia creadora: el sainete y 
el grotesco criollos, algunas poéticas escénicas del tango, el teatro 
independiente, la cultura teatral “oficialista” del peronismo, la respuesta de 
Teatro Abierto 1981 a la dictadura, el teatro comunitario, el “teatro de estados”. 


Esperamos, además, que las herramientas desplegadas sirvan al lector para 
conectarlas con su actividad como espectador en el presente. En la posdictadura, 
y especialmente en la actualidad, la Argentina goza de magnífica actividad 
teatral, que vale la pena aprovechar. Vivir en Buenos Aires o visitarla y no ir al 
teatro es como vivir o pasar por Nueva York y no conocer el moma, o como vivir 
O pasar por Barcelona y no haber visitado la Sagrada Familia de Antonio Gaudí. 
El teatro es un patrimonio intangible identitario de la cultura porteña. En Buenos 
Aires hay “clima teatral”. Además, el teatro argentino, no sólo el de Buenos 
Aires, nivela internacionalmente. Ojalá el lector encuentre en este libro 
elementos que le permitan multiplicar y enriquecer su experiencia como 
espectador, por ejemplo, observando de dónde provienen en la historia las 
tendencias del presente, o qué coordenadas favorecen la comprensión de lo que 
está pasando en la posdictadura. 


Este libro está elaborado sobre el estudio de fuentes directas y sobre la atenta 
lectura, la revisión y el análisis, coincidente o divergente, de las propuestas de 
grandes historiadores del teatro argentino: Arturo Berenguer Carisomo, Mariano 
Bosch, Raúl H. Castagnino, Jacobo De Diego, Nel Diago, Carlos Fos, Mario 
Gallina, Miguel Ángel Giella, Eva Golluscio de Montoya, Teodoro Klein, Juan 
Carlos Malcún, José Marial, Nora Mazziotti, Luis Ordaz, Sirena Pellarolo, 
Osvaldo Pellettieri, Lola Proaño, Leandro H. Ragucci, Cora Roca, Beatriz 
Seibel, David Viñas, entre otros muchos, cuyos estudios consignamos en la 
bibliografía para que los interesados puedan seguir leyendo más allá de estas 
páginas. Mucho queda aún por revelar de la historia teatral del país, pero no hay 
duda de que en los últimos veinte años la historiografía teatral argentina se ha 
ampliado y se está produciendo caudalosamente nueva investigación. 


1910-1930 


El período 1910-1930 es, como veremos, uno de los más fascinantes y 
productivos en la historia del teatro nacional. Está marcado por la creciente 
profesionalización de los artistas, el afianzamiento del mercado y las formas de 
producción “industrial”, estimulado por el cambio en las relaciones con el teatro 
europeo durante los años de la Primera Guerra Mundial (1914-1918) y por el 
ascenso de las clases populares a través del voto “universal” (masculino), secreto 
y obligatorio, los gobiernos radicales y el nacimiento de la clase media y su 
progresivo desenvolvimiento. Son años de potente actividad y riqueza creativa, 
en los que se consagran artistas, poéticas y obras, y aparecen espacios e 
instituciones que aún hoy están vigentes. Baste adelantar que en ellos se 
producen dos fenómenos artísticos notables que por su inserción en todas las 
clases sociales pueden ser reivindicados como teatro popular: llega a su máxima 
expresión el sainete criollo y de él se deriva el grotesco criollo, que sin duda se 
hallan entre las contribuciones más relevantes de nuestra escena al teatro 
mundial. La visibilidad social del teatro llega a ser tan nítida que en los años 20 
se crea el partido político Gente de Teatro, que impone al gran actor Florencio 
Parravicini en el Concejo Deliberante de la ciudad de Buenos Aires en 1926. 
Entre 1910 y 1930 el teatro va desbordando los límites de su campo específico y 
se asimila a todas las áreas del tejido social. 


¿A la sombra de una “época de oro”? 


Sin embargo, muchos coetáneos, intelectuales y artistas (del teatro y otras 
disciplinas) no comprendieron esa relevancia y juzgaron el teatro nacional con 
una visión negativa que, más tarde, se irradiaría a los primeros y valiosos 
historiadores que se dedicaron a analizar los acontecimientos de aquellos años. 
Sobre el teatro entre 1910 y 1930 tanto los coetáneos como los primeros 
historiadores proyectaron la sombra de una supuesta “década áurea” anterior 
(1901-1910), frente a la que las nuevas orientaciones eran vistas como síntomas 
de decadencia. 


Ya en 1946, en su libro El teatro en el Río de la Plata desde sus orígenes hasta 
nuestros días, Luis Ordaz dio impulso historiográfico a una interpretación de la 
historia de nuestra escena que circulaba desde hacía años en la oralidad y en la 
gráfica del medio teatral de Buenos Aires: el teatro argentino había tenido una 
“época de oro” en la primera década del siglo, gracias a la labor de las 
compañías de los hermanos Podestá (que se instalan en sala) y a la producción 
dramática de tres autores notables: Florencio Sánchez, Gregorio de Laferrere y 
Roberto J. Payró; tras esa década gloriosa, el teatro nacional habría tomado, 
salvo excepciones rescatables y tomando las palabras usadas en la época, un 
rumbo no deseado de “mercantilización” por el auge del género chico, el sistema 
industrial de producción y la “mediocrización” estética y moral del sainete y la 
revista porteña. Según esta visión, se habría producido como consecuencia una 
marcada y creciente “declinación”, de la que sólo se habría empezado a salir a 
partir de 1930 por la acción “dignificadora” del teatro independiente. En 1957 el 
mismo Ordaz ratificó la existencia de esa “época de oro” en la segunda edición 
“corregida y aumentada” de su libro: volvió a afirmar que desde que José 
Podestá se instaló en el Apolo en 1901 hasta la prematura muerte de Sánchez en 
1910, se vivió “la etapa más brillante de la escena nacional” (76), “el ciclo más 
feliz cumplido por la dramática argentina” (79), y luego sobrevino, salvo 
excepciones, un “triste panorama” (138) de “mediocridad y decadencia” (147). 
Aunque matizada por las perspectivas que fue abriendo el siglo en su avance, 
Ordaz mantuvo esta idea hasta sus últimos trabajos. La incluyó en los fascículos 
preparados a fines de los 70 y principios de los 80 para la colección “Capítulo” 


del Centro Editor de América Latina, de venta en los quioscos y tirada masiva. 
Dichos fascículos fueron reeditados en 1999 y 2011, con ampliaciones y en 
formato libro, por el Instituto Nacional del Teatro, con amplia tirada de 
distribución gratuita. Sin duda, Ordaz ha sido el historiador teatral más leído e 
influyente de la Argentina, especialmente en la comunidad teatral, con una obra 
sostenida desde los años 40 hasta hoy. En su Historia del teatro argentino desde 
los orígenes hasta la actualidad (1999: 89; reeditada en 2011), Ordaz reafirma 
esta posición. 


Los primeros investigadores del período 1910-1930 retoman literalmente la 
propuesta de Ordaz, entre ellos José Marial (1955), Juan Carlos Ghiano (1960) y 
Raúl H. Castagnino (1968), o se muestran cautos sobre sus valores, como Arturo 
Berenguer Carisomo (1947: 399). Castagnino afirma en su Literatura dramática 
argentina: “La década comprendida entre 1900 y 1910, verdadera edad de oro de 
la escena criolla, coincide con nuevos estremecimientos de la vieja sociedad 
porteña” (102) y tras ella sobrevienen “declinación” y “decadencia” (119). 


En síntesis, esta interpretación propone la siguiente secuencia de relato histórico: 
existió un florecimiento auspicioso del teatro argentino entre 1900-1910, al que 
siguió una desviación degradante por “caída” en el mercado en las dos décadas 
siguientes, y salvo honrosas excepciones hubo que esperar la aparición del teatro 
independiente en los 30 para recuperar la “dignidad artística”. Esa lectura de la 
historia se transmitió con diversa fortuna a través de los años y, de alguna 
manera, a pesar del trabajo de nuevas generaciones de historiadores (Tulio 
Carella, Blas Raúl Gallo, David Viñas, Marta Lena Paz, Susana Marco y equipo, 
Beatriz Seibel, Osvaldo Pellettieri, Nora Mazziotti, Eva Golluscio de Montoya, 
Sirena Pellarolo, Gonzalo Demaría, que han contado con lectorados más 
reducidos que Ordaz), sigue vigente en el imaginario de muchos amantes del 
teatro argentino, que consideran a Florencio Sánchez el mayor referente —no 
superado-— del teatro rioplatense, y nuestro “clásico” por antonomasia. 


A la luz del concepto de industria cultural 


Ahora bien: hay que abandonar definitivamente esta interpretación. El período 
1910-1930 fue tan rico que los conceptos historiográficos de una “época de oro” 
anterior y de una degradación por “mercantilización” deben ser desterrados, por 
varias razones. 


Primero: la imagen de la “época de oro” proviene de un intento, desmedido en su 
optimismo teórico, de comparar los procesos del teatro europeo con los del 
argentino. Si la historiografía española reconoce una época de oro de la literatura 
y el teatro en los siglos xvi y xvii, y algo semejante sucede en la historiografía de 
Inglaterra y de Francia para el mismo período, la Argentina habría tenido su 
correspondiente esplendor en la primera década del siglo xx. Pero ¿sólo una 
década, un florecimiento de tan breve duración? Justamente, algunos 
historiadores posteriores retoman la idea historiográfica de una “época de oro” 
del teatro argentino, pero la reubican. Abel Posadas (1993, ii) la extiende entre 
1890 y 1930, en coincidencia con el desarrollo de las cuatro décadas del género 
chico criollo. Para David Viñas (1989b: 336), el “período de oro del teatro 
porteño” se produce durante los años de las presidencias radicales, 1916-1930, 
es decir, con posterioridad al señalado por Ordaz. Pero además surge otro 
interrogante: ¿tan tempranamente, cuando apenas comienza a cobrar fuerza el 
teatro nacional, ya sobreviene su “época de oro”? Y lo que instala una mayor 
incertidumbre aun: ¿qué puede seguir a una época de oro: una “época de plata”, 
“de bronce”, “de barro”? Sin quererlo, con su énfasis admirativo, la imagen 
áurea sienta un equívoco principio de non plus ultra, de excelencia insuperable, 
como si la historia teatral tuviese momentos inmejorables y después de ellos, 
necesariamente, debiese venir algo inferior. 


Segundo: el concepto historiográfico de “época de oro” surgió a la luz de la 
celebración del indiscutible talento y la laboriosidad de Sánchez, Laferrere, 
Payró y los Podestá, y de su magnífica contribución entre 1900 y 1910; puede 
pensarse, además, que fue producto del entusiasmo por el aniversario patriótico 
del primer centenario; pero también resultó una forma de expresar, por contraste, 
el descontento frente a la supuesta “declinación” del teatro argentino hasta que el 


movimiento independiente vino a “salvar” (Marial, 1955: 36) a la escena 
nacional. 


Tercero: no se debería pensar la historia del teatro argentino en etapas que 
contrastan unas con otras, sino más bien en procesos que no se interrumpen por 
la muerte de ningún dramaturgo (ni siquiera de Sánchez), devenires de 
continuidad y transformaciones por los que el desarrollo del período 1910-1930 
sólo es posible gracias a la experiencia histórica de la década anterior, que 
encierra en germen los constituyentes que se desplegarán más tarde. El teatro de 
1910-1930, como veremos, es resultado de la profundización, el desarrollo y la 
diversificación de la escena en las dos décadas anteriores. 


Cuarto: a partir de los años 60, progresivamente, la teoría de las industrias 
culturales logró que la idea de “mercado” del teatro y de las artes ya no fuera 
demonizada ni entrañara juicio negativo. Para los historiadores las palabras 
“industria” y “mercado” se han desprendido de toda connotación peyorativa y 
podemos valorar el período “industrial” del teatro argentino como una etapa 
destacable por más de un aspecto. Resume Jorge B. Rivera (2001): “Desde fecha 
relativamente reciente, la expresión industria cultural tiende a sistematizar y a 
describir, en la bibliografía de las ciencias sociales y la comunicación, a los 
sistemas de producción y distribución de bienes y servicios culturales elaborados 
en gran escala y destinados fundamentalmente a un mercado de características 
masivas” (372). ¿Se puede aplicar el concepto de “industrialización” al teatro? 
En esos años, como es propio de su lenguaje de origen, el teatro trabaja (y 
trabajará siempre) dentro de los límites “artesanales” que lo diferencian de la 
literatura, el cine y la radio, límites que implican la asunción de su singularidad. 
A diferencia del cine (o más tarde la música y la televisión), el teatro no se puede 
“industrializar” porque no se deja “enlatar” en soportes tecnológicos ni goza de 
las posibilidades de la “reproductibilidad técnica” de la que hablaba Walter 
Benjamin. El teatro es, de acuerdo con la definición benjaminiana, un 
acontecimiento irreductiblemente aurático, corporal, de la cultura viviente, en el 
que son insustituibles el convivio de actores, técnicos y espectadores y la 
territorialidad en cada función. Cuando afirmamos que el teatro adquiere entre 
1910 y 1930 una dimensión “industrial”, queremos decir una producción 
rentable, prolífica y seriada, de labor múltiple y agotadora, y en algunos casos 
con alto rendimiento económico, que estimula la práctica de un conjunto de 
técnicas dramáticas, actorales, de dirección y empresariales, sobre las que 
además los artistas reflexionan intensamente. Adaptamos el término “seriada”, 
que remite a la idea de “producción en serie”, al trabajo teatral: queremos decir 


que la intensidad de producción es tal que el teatro parece una “máquina” que no 
para de multiplicar funciones, escribir nuevos textos, realizar estrenos semanales 
y reposiciones de repertorio, acelerar ensayos y simultáneamente intervenir en 
las discusiones gremiales. 


“¿Por qué es verdaderamente malo el teatro 
nacional?” 


Los primeros historiadores que estudian el período absorbieron y prolongaron en 
su interpretación el juicio negativo que circulaba en forma generalizada tanto en 
la oralidad como en la gráfica de aquellos años. Fue una constante en la 
Argentina durante décadas —y en algunos sectores sigue viva aún— la 
valorización idealizante de lo europeo y el desmedro de lo local. En el teatro la 
desvalorización se acentúa, porque se suma el peso de la tradición ancestral del 
“pensamiento antiteatral”, vivo hasta hoy en Occidente. Se identifica con ese 
término a la corriente de ideas contra la actividad teatral, ya presente en la 
antigúedad clásica y multiplicada en la Edad Media por acción de los Padres de 
la Iglesia. Se desconfía del teatro por diversos tópicos: el problema de la 
“representación”, su degradación imitativa de la realidad, especialmente de lo 
divino; el carácter potencialmente irreverente de los histriones y sus hábitos 
“inmorales”; el origen pagano en celebraciones rituales; la feminización del 
varón, que se disfraza de mujer; el poder sugestivo, político y pedagógico del 
teatro, etcétera. 


Lo cierto es que ya el 6 de enero de 1910 —es decir, incluso dentro de la más 
tarde llamada “época de oro”—, el diario La Razón denunciaba la “decadencia” 
del teatro nacional y hacía responsables a los autores y los actores (a los que 
llamaba, respectivamente, “arregladores” y “morcilleros”, es decir, los que 
adaptan las obras para los intérpretes y los actores improvisadores, que se salen 
del texto del autor), al público (“ciego que reclama por un lazarillo”) y a los 
periodistas complacientes (Seibel, 2002: 441). 


Entre 1910 y 1930 el rechazo a la situación del teatro porteño es generalizado. 
Podríamos multiplicar las citas de los documentos que ratifican esa negación, 
pero hay un caso ejemplar, en el que vale la pena detenerse: la encuesta que 
publica el diario Crítica entre el 26 de julio y el 11 de agosto de 1924, en la que 
quince personalidades destacadas de diferentes disciplinas responden a la 
pregunta contundente “¿Por qué es verdaderamente malo el teatro nacional?”. 


Contestan la encuesta José Ingenieros (ensayista), Arturo Goyeneche (político 
radical), David Peña (historiador y dramaturgo), Ricardo Rojas (historiador y 
profesor universitario especialista en literatura argentina), José Ignacio 
Garmendia (militar), Emilia Bertolé (pintora y poeta), Antonio de Tomaso 
(político socialista), Juan Luis Ferrarotti (jurisconsulto), Alberto Palcos 
(historiador y profesor universitario), Enrique Dickman (médico, escritor y 
político socialista), Carlos Ibarguren (escritor y jurisconsulto nacionalista), 
Nicolás Coronado (crítico teatral), Alfredo Palacios (político socialista), Antonio 
Dellepiane (historiador y educador) y Herminio J. Quirós (jurisconsulto y 
profesor universitario). Es relevante la selección de los entrevistados: no se trata 
sólo de artistas o de especialistas en teatro sino de exponentes de diversos 
sectores, que sin embargo se demuestran atentos a la actividad teatral y se 
consideran habilitados para opinar sobre ella. 


En la presentación de la encuesta (26 de julio, sin firma), bajo el título 
“Rodríguez Larreta y Vacarezza” (en referencia a Enrique Rodríguez Larreta y 
Alberto Vacarezza, señalados por los periodistas como exponentes de las dos 
tendencias polarizadas de nuestra dramaturgia, el “teatro de arte” y el “teatro 
mercantilizado”), se califica rotundamente el presente y el pasado inmediato y se 
idealiza la década de Sánchez: “El teatro nacional es malo. He aquí una 
afirmación rotunda que no discuten ni los mismos autores. Y aun las personas 
menos versadas en estos asuntos seudoliterarios saben que el teatro de los 
primeros años, el de Florencio Sánchez, por ejemplo, no ha sido superado, ni lo 
será, probablemente, ya que una orientación mercantilista aleja cada vez más de 
la escena al autor que no es, al mismo tiempo, un excelente «productor», como 
se dice en el lenguaje comercial”. La nota reconoce que “en todos los ambientes 
tiene la producción artística, aparte de la finalidad puramente estética, una 
finalidad económica” y que “los países más civilizados son aquellos, 
precisamente, que colman de riqueza a Anatole France, a Bernard Shaw o a 
[Gilbert K.] Chesterton”. Pero los encuestadores no están dispuestos a “poner en 
idéntico plano, a igualdad de éxito económico, “a Guido de Verona, el autor de 
La suegra de Tarquino, y a ciertos revisteros de algún teatro bonaerense”. Por 
eso llaman a opinar a “nuestros lectores” y convocan para la encuesta a “los más 
capacitados”. 


Salvo José Ingenieros (26 de julio) y Nicolás Coronado (7 de agosto), que 
rescatan la producción dramática del momento y, en particular, hacen elogiosas 
referencias a la obra de Armando Discépolo (que ya retomaremos), en rasgos 
generales el resto de los encuestados afirma que debe hacerse algo para cambiar 


la orientación negativa del teatro argentino. Hablan de “mercantilización” y de 
carencia de “calidad artística”. Según Arturo Goyeneche (27 de julio), el 
problema es inherente a la “juventud” del teatro argentino y el error que se 
comete es ponerse al servicio del gusto del público. Para David Peña (28 de 
julio), quienes manejan la situación son los empresarios y los directores, 
preocupados por la taquilla, pero también está en juego la competencia del cine. 
Según Peña, se ha popularizado el oficio del dramaturgo a tal punto que “no hay 
espíritu audaz y zafado, por lo demás, que no se considere habilitado para 
considerarse autor teatral”. Peña refiere una anécdota reveladora: “Voy a la 
peluquería a afeitarme y el barbero que me conoce saca una obrita y me la da 
para que la lea. Lo mismo me sucede en la zapatería o en el café. Todo el mundo 
tiene su Obrita preparada”. Cuenta que, además, un reconocido actor le contó que 
su cocinera le había presentado un drama. “Éste es un mal tan generalizado que 
hay que temerle”, concluye. Para Peña, la dramaturgia requiere de estudio y 
observación: 


Yo, para escribir, cultivo permanentemente mi inteligencia, leyendo, estudiando, 
y analizando profundamente las modalidades de nuestra vida. 


Los encuestados oponen el teatro comercial a un “teatro de arte”. Juan Luis 
Ferrarotti (2 de agosto) describe con nitidez el funcionamiento del teatro 
mercantilizado: la imposición de los “capocómicos” (grandes actores cabeza de 
compañía), las obras escritas sólo para su lucimiento, la tarea cómplice de los 
críticos para favorecer la convocatoria de público, el conformismo de los 
espectadores, la estandarización formularia en la composición de los textos. Dice 
Ferrarotti: “La receta del cocoliche que no tiene más gracia que maltratar el 
idioma, del «filósofo» que hilvana palabras solemnes, del cabaret con el 
borracho sentimentaloide y de la prostituta en trance de retorno a la inocencia y 
la doncellez”. Para Alberto Palcos (3 de agosto) el teatro argentino se ha alejado 
de la “misión del arte”: “La misión del arte no es satisfacer al público”, dice, 
“sino también educarlo, que es lo que sucede con los grandes dramaturgos 
extranjeros, [William] Shakespeare, [Friedrich] Schiller”. 


Enrique Dickman (4 de agosto) afirma que “el teatro es un comercio sometido a 
las influencias de la demanda”, habla de “degeneración” y encuentra razones 


histórico-sociales en el contexto para la situación negativa del teatro argentino: 
“La guerra ha degenerado la sensibilidad del público. Considero que la guerra y 
la posguerra han desorganizado el espíritu del mundo”. La hipótesis de Dickman 
es que la ciudadanía ha permanecido dormida durante “cuatro años de 
contiendas” y ahora “despierta acicateada por varios impulsos, deseando apagar 
la sombra del desastre con el dominio inefable de la diosa alegría”. Para 
Dickman no es un fenómeno nuevo: “Cada vez que una catástrofe ha conmovido 
a la humanidad, el hombre ha tratado de borrar todo pensamiento siniestro sobre 
el pasado buscando en la diversión fácil un anestésico eficaz a su dolor y así 
sucede en la actualidad”. Desde su punto de vista la Argentina, “moldeada en el 
supremo cáliz de la cultura europea”, no puede mantenerse al margen de lo que 
sucede en Europa y “se siente arrastrada en la corriente general que anima al 
Viejo Mundo”. Por esa razón, concluye, el teatro argentino “prodiga diversión 
fácil y barata a nuestro pueblo, no siempre como es de suponer de muy buena 
calidad”. 


Para Alfredo Palacios (8 de agosto), entre los “defectos fundamentales” del 
teatro argentino y del uruguayo están “la enorme superficialidad de las obras y 
ciertas características destinadas a satisfacer las pasiones nada deseables”. 


Un diagnóstico semejante sobre el período (o su prolongación inmediata) se 
encontrará en otros intelectuales y en historiadores años después, incluso dos y 
tres décadas más tarde. Alfredo Bianchi (1927) afirma que “los autores 
abandonaron todo ideal artístico para correr únicamente tras el éxito material” 
(17). Ezequiel Martínez Estrada, en La cabeza de Goliat. Microscopia de Buenos 
Aires, de 1940, distingue “el público mayoritario, el de los estadios de fútbol, 
hipódromos y rings, el porteño”, del “extranjero”, es decir, el de los inmigrantes. 
Si el primero es “más fino”, el segundo es una “minoría desarraigada que 
sostiene un nivel de espectáculos de sainete, comedia y drama de última 
categoría en el gusto peninsular del teatro teatral [sic]”. Para Martínez Estrada, 
este “teatro teatral” es “el género característico de la literatura española desde los 
tiempos de Lope de Rueda, y es hoy su hijo legítimo muy venido a menos”. A 
diferencia de ese teatro popular, “el repertorio de gran esti- 


lo de compañías ocasionales suele tener la sala vacía, cuando no se tra- 
ta de tournées de significación diplomática” (254-255), agrega. 


Las mismas observaciones reaparecen en las páginas de los historiadores tiempo 


después. El ya citado José Marial asegura que el teatro independiente nació en 
1930 en parte como reacción frente a la escena comercial, “reducida en su 
significación teatral” (33). Para Marial están en auge “la revista burda y el 
Sainete ya sin búsquedas y reiterado hasta en los detalles”, así como “la 
repetición de tipos mecanizados y construidos ramplonamente”, y ese teatro que 
se impuso “dejaba muy atrás los antecedentes de un teatro digno que por 
desgracia conoció la desintegración antes de haber alcanzado su propia 
madurez” (33). 


Dice Ordaz en la segunda edición de El teatro en el Río de la Plata, bajo el 
subtítulo “Después de Sánchez”: “El teatro perdía su ruta específica y empezaba 
a andar a los tumbos. Decayó el espíritu artístico y [salvo algunas excepciones, 
que detalla] las obras más mediocres se apoderaron de la escena” (139). Ordaz 
atribuye la principal responsabilidad de esta degradación a los empresarios 
preocupados por el “negocio teatral” y, especialmente, a los actores, a los 
capocómicos, como la nota de La Razón que ya en 1910 arremetía contra los 
“arregladores” y los “morcilleros”. Para Ordaz, en la época que nos ocupa, “el 
«mercado» andaba revuelto” y “los actores, aquellos lejanos y humildes actores 
que se formaron en pleno andar, se habían ido independizando poco a poco hasta 
ser puntales de nuevas compañías” (138). Si bien esto podía significar “que la 
semilla había dado su fruto”, según Ordaz ponía en evidencia “primordialmente 
la egolatría de ciertos intérpretes” (138). Para el gran historiador, esa egolatría 
hacía que se armaran compañías sin “valores homogéneos”, en las que “preferían 
rodearse de mediocridades para ser los «capos» y sobresalir. Triunfo pobre, en 
realidad, pero que colmaba sus burdas ambiciones” (138). 


Para Ordaz, los actores comenzaron a exigir a los autores que escribieran obras a 
“la medida de sus recursos escénicos más elementales” (138) y esto marcó la 
decadencia del género chico y del sainete. Así, los teatros “se inundaron de 
viejas criollas, de italianos, vascos, gallegos, turcos, judíos, compadritos y tantos 
otros personajes del sainete porteño, compuestos para un determinado actor, para 
una determinada actriz o para satisfacer las necesidades de todo un elenco”. El 
efecto, dice Ordaz, es que “todos resultaban iguales”: “En las obras se repetían la 
criolla [Orfilia] Rico, el compadrito [Enrique] Muiño, el gallego [Roberto] 
Casaux, el italiano [Luis] Arata” (139). La dramaturgia se vació de “caracteres 
humanos” y se colmó de “simples tipos con careta de carnaval a los que se 
descolgaba de la percha y, sin quitarles siquiera el polvo de la pieza anterior, se 
les hacía ir y venir por el escenario” (138-139). 


En síntesis, muchos contemporáneos y los primeros historiadores acentúan los 
siguientes problemas: el auge del género chico desplaza a un teatro de mayores 
aspiraciones; la dramaturgia se torna formularia y estereotipada, al servicio de 
los capocómicos; se impone un “teatro del actor”, en desmedro de un teatro de 
valores literarios; gana primacía la “diversión” banal y pierde lugar el “teatro de 
arte”; la práctica escénica ya no sirve al progreso ni a la “educación”, el 
caudaloso público no es exigente y busca expresiones burdas y adocenadas como 
mero pasatiempo. Hay que atender estas observaciones, en tanto son reveladoras 
de la “industrialización” teatral, pero es necesario cambiarles el signo negativo. 


Dos décadas brillantes 


Entre 1910 y 1930 se produjo en el campo teatral porteño un crecimiento 
cuantitativo inédito en todos sus aspectos: aumentaron los estrenos, las 
compañías nacionales, la producción de textos nacionales, las publicaciones, las 
salas, la afluencia de público, la creación de instituciones gremiales reguladoras 
y de formación teatral. Ese crecimiento se advierte principalmente en el circuito 
comercial, que transforma el teatro de Buenos Aires en un vasto mercado de 
transacciones artísticas, sincrónico con el desarrollo de otras industrias culturales 
en Buenos Aires: la profesionalización del escritor, el periodismo y el mercado 
editorial, sumado a las expresiones espectaculares del circo, el cabaret, las 
“variedades”, los recitadores y los payadores, el tango (que paralelamente se 
internacionaliza), el folclore que viene de las provincias, el cine y la radio (en 
1920 se realiza en Buenos Aires la primera transmisión). 


El mapa teatral porteño es extenso y complejo, porque la franja comercial, que 
manejan los capocómicos y los empresarios, en tensión con los dramaturgos y 
con muchos actores de menor figuración, no es la única: conviven y se 
relacionan con ella de diversas maneras y en distintos momentos dentro del 
período otras formas de producción teatral. Destaquemos la de los 
“filodramáticos” (elencos aficionados generalmente radicados en instituciones: 
clubes, bibliotecas, sociedades de fomento, centros culturales, sindicatos, que 
muchas veces reproducen el repertorio y las formas de organización de las 
compañías comerciales), los “cuadros” anarquistas, los teatros “experimentales” 
y las compañías de profesionales e intelectuales que promueven un “teatro de 
arte” (de renovación y sincronización con las corrientes del teatro europeo, sobre 
los que volveremos en el capítulo que sigue), las cooperativas organizadas por 
actores profesionales al margen de las grandes compañías comerciales (por 
ejemplo, en el contexto conflictivo de las huelgas) y, hacia mediados de la 
década del 20, el incipiente teatro “oficial” dependiente del Estado (municipal y 
nacional). Aunque en número más reducido respecto del siglo xix, se presentan 
también compañías extranjeras, radicadas o visitantes, especialmente españolas y 
francesas. 


Se suman a esta dinámica difícil de abarcar otras expresiones nacionales más 
acotadas, como las de las compañías de teatro judío en ídish, el teatro infantil, el 
teatro de títeres, así como una vasta zona de liminalidad, es decir, de fronteras 
imprecisas entre el teatro, las otras artes y la teatralidad social, en los espacios 
del circo, el carnaval, las peñas literarias y musicales donde concurre la 
“bohemia” intelectual, los “cafés concierto”, los cabarets, los bares y otros 
lugares del tiempo libre y la vida nocturna donde proliferan los “números” a la 
manera del varieté, se toca música (especialmente tango), se recita. El teatro se 
muestra expandido, ofrece un mapa de diseminación que excede las salas y los 
espectáculos específicos. 


Pero lo cierto es que el gran motor de las transformaciones del período y que 
favoreció la profesionalización (es decir, la posibilidad de la rentabilidad del 
trabajo teatral) fue la franja más poderosa en términos económicos: la comercial 
(sin duda en productivos lazos con las otras expresiones). Los avances del teatro 
nacional en la “época de oro” ya habían sido relevantes, pero en las décadas 
siguientes se afianzará y multiplicará esa situación propiciadora, potenciándola y 
llevándola a índices más altos. Confrontemos algunos datos fundamentales de la 
dinámica teatral en la “época de oro” y en las dos décadas siguientes. Según 
Beatriz Seibel (2002), entre 1900-1910 se advierte un incremento de las 
compañías nacionales, “que pasan de tres en 1900 a ocho en 1910” pero que 
todavía “en general son superadas en cantidad por los elencos extranjeros” (467). 
En la “década áurea” el público teatral de Buenos Aires también crece: pasa de 
1,5 millones de espectadores en 1900 a 6,6 millones en 1910. Seibel observa que 
“esto muestra un incremento del 440% con una tendencia en ascenso desde 
1904, mientras la población sólo muestra un crecimiento del 100%, desde 
663.000 habitantes en 1895 a 1.300.000 en 1910” (467). Crece la asistencia a los 
espectáculos. Seibel señala también que entre 1900-1910 aumentan las salas de 
cine, “de una sala compartida con espectáculo de variedades en 1900 a quince 
salas en 1910”. Los espectadores que asisten a ver películas (todavía mudas) son 
unos 600.000 en 1907, y se transforman en 3,4 millones hacia 1910 (467). La 
historiadora agrega que “la gran cantidad de obras producidas en la década se 
aprecia en la estadística de José Podestá, que estrena 249 piezas en el Apolo 
entre 1901 y 1908; a esta cifra deben sumarse los estrenos hasta 1910 y los de 
otras compañías, por lo que puede estimarse un mínimo de 800 obras estrenadas 
en ese período” (469). 


En cuanto a 1910-1930, siempre en Buenos Aires, la misma investigadora 
provee cifras que el lector puede contrastar. A partir de 1916, las compañías 


nacionales de teatro superan en número a las europeas: crecen de 8 a 15 en 1920, 
en 1923 ya se publicita la actividad de 17. Dice Seibel, marcando el crecimiento: 
“En 1925 y 1927 son 20, en 1929 entre 17 y 18 elencos” (739). También 
aumenta la cantidad de espectáculos: de 49 en 1910 y 50 en 1920, se llega a 86 
en 1929. Provee además datos del público teatral: “Se mueve con altibajos desde 
1910 alrededor de los siete millones”, pero en realidad la población aumenta 
cerca de un 80%. Observa Seibel que el gran aumento de espectadores se 
advierte en el cine: “De 3,4 millones en 1910 a 18,7 millones en 1923 y 21,9 
millones en 1925. En la crisis de 1930, el público disminuye a 4,3 millones en el 
teatro; en el cine es de 22,9 millones” (739). El cine va ganando la partida en 
materia de convocatoria. 


De las cifras se desprende, en términos cuantitativos, un proceso de crecimiento 
y acumulación. El gran salto se produce tras los años de la Primera Guerra 
Mundial, que serán favorables al teatro en la medida en que aumentará la 
demanda de producción escénica local frente a la reducción de compañías 
visitantes extranjeras. David Viñas (1977) ubica un momento de apogeo a lo 
largo de los años de la Primera Guerra Mundial porque “al contraerse las 
importaciones de todo tipo, las clásicas giras de los «monstruos» europeos como 
la [Sarah] Bernhardt o la [Eleonora] Duse se detienen” (xliii). Ese “vacío va 
siendo cubierto por la producción local” y Viñas destaca “la aparición de 
«grandes divos» rioplatenses”, entre los que ubica a Lola Membrives, Camila 
Quiroga, Florencio Parravicini, Enrique de Rosas, Angelina Pagano y Luis 
Arata. “Divos que irán condicionando una producción puesta a su servicio y 
lucimiento”, agrega. Esto determinará la aparición de “autores de divo”, que 
Viñas califica como “adecuados, sometidos e incondicionales” (xliii). Señala un 
pasaje “de la profesionalización de los años 10 a la mercantilización acelerada 
luego de 1914-1918”, que implicará “la organización de «autores de empresa»” 
(xliii), cuya concentración se produce en los teatros Nacional y Apolo. 


Hacia 1917 el teatro de Buenos Aires se ha convertido en un magnífico 
“negocio”, debido a la caudalosa respuesta del público. La todavía incipiente 
profesionalización de la “época de oro” se transforma en industria del 
entretenimiento. Poco a poco teatro, cine, tango y radio (a partir de 1920) irán 
cruzándose productivamente y también rivalizando en el dominio de la oferta y 
la demanda. Es además un período de importantes relaciones con Montevideo y 
las provincias, con éstas especialmente a través de la modalidad cada vez más 
frecuente de las giras. Nace y se desarrolla en esos años la temporada teatral de 
Mar del Plata. 


Auge del “género chico criollo” 


La dimensión “industrial” se advierte en la franja comercial, y especialmente en 
la del género chico, que configurará progresivamente entre 1890 y 1930 “el 
movimiento teatral más importante de la histórica escénica rioplatense” 
(Mazziotti, 1990: 71). Se conoce como género chico un sistema de producción 
teatral innovador, caracterizado por las formas breves, también llamado “teatro 
por horas” o “por secciones”, diseñado y asentado gradualmente en Madrid hacia 
fines de la década de 1870 y traído a la Argentina unos diez años después. Hacia 
1889, en el teatro Pasatiempo de Buenos Aires comienzan a hacer temporada las 
primeras compañías de género chico, integradas por actores españoles de 
zarzuela. Poco más tarde trabajarán en otras salas: el Nacional, el Doria, el 
Jardín Florida, el Variedades. La entrada cuesta cincuenta centavos por sección u 
hora. En cada sección se ofrece una pieza corta: zarzuela, juguete cómico, 
vodevil, sainete, drama social, “petit pieza”, melodrama, revista, etc. “Género 
chico” no debe ser tomado como sinónimo de sainete, pues en él se incluye una 
amplia variable de poéticas del teatro breve. 


La creciente demanda de obras motiva que los argentinos comiencen a escribir 
textos locales, para los que aprovechan el modelo español, pero van 
introduciendo variables dialectales o regionales específicamente porteñas o 
argentinas. Ese proceso de transculturación, como lo define Silvia Pellarolo 
(1997), constituye un capítulo fundamental en la historia del “sainete criollo” 
que llegará a su auge entre 1910 y 1930, y de él se derivará el “grotesco criollo”. 
La lista de sainetes nacionales, que en poco tiempo se tornará caudalosa, se 
iniciaría así con La fiesta de don Marcos de Nemesio Trejo en 1890. Lo que los 
autores argentinos introducen en sus piezas para la “argentinización” o 
“criollización” del género chico hispánico son las poéticas, o al menos algunos 
de sus procedimientos, vigentes en el teatro argentino hacia 1890: circo criollo, 
melodrama social y romanticismo tardío, gauchesca, nativismo, comedia de 
costumbres. Mezclan la poética del género chico hispánico con las convenciones 
teatrales del Buenos Aires de entonces, convenciones que pertenecían a 
diferentes circuitos y piezas no necesariamente breves. 


Dice Beatriz Seibel (2002) con respecto al período 1910-1930: “En las 
compañías porteñas se anuncian tres o cuatro secciones en días hábiles, y cinco a 
siete secciones los domingos, lo que demuestra la concurrencia masiva de 
público” (740). Abel Posadas (1993) explica que “los domingos, día de diversión 
por excelencia, las funciones empiezan a las tres de la tarde, de manera que ese 
de la tarde y salen a las cuatro de la mañana “porque luego de la séptima sección 
llega el ensayo”. Estrenar permanentemente obliga a ensayar permanentemente. 
“El teatro por secciones se transforma en un pulpo —-como todo medio masivo— a 
la manera del cine en sus mejores tiempos y, hoy en día, de la televisión. Es una 
se resiente, porque asisten a una demanda que no pueden cubrir sino 
parcialmente y a los tumbos: 


Entregan lo que pueden. Sólo así puede explicarse que Carlos Mauricio Pacheco 
escriba Los disfrazados —una de las mejores piezas breves del teatro de cualquier 
nacionalidad— y abominables productos del tipo de Así terminó la fiesta. ( 
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El género chico trabajará con poéticas “de identificación” (en términos de luri 
Lotman), es decir, poéticas codificadas y reconocibles en su sistema de 
convenciones por el público, aunque ello no impedirá variaciones internas con 
mezcla de procedimientos, la búsqueda de nuevas resoluciones y la 
incorporación de recursos que provienen de la modernización teatral. El género 
chico se opone por definición al “grande”, basado en una literatura dramática de 
mayor extensión y que, por su duración larga, no permite el esquema “por 
horas”. El género grande es mejor considerado en la opinión de los intelectuales, 
goza de mayor prestigio porque propicia las poéticas “de contraposición” 
(Lotman), esto es, el trabajo con formas teatrales menos convencionalizadas, de 


búsqueda “experimental” (etimológicamente, “fuera de perímetro”), un término 
frecuente a partir de la década del 20 para designar un teatro de reacción frente al 
mercado del género chico y que favorece la sincronización con las nuevas 
orientaciones del teatro europeo. 


Adelantemos que la riqueza del género chico en cuanto a la dramaturgia es 
múltiple. Por la demanda de las compañías, los autores escriben gran cantidad de 
textos (aproximadamente, unos 140 Enrique García Velloso; Alberto Vacarezza, 
110; José González Castillo, 90; Carlos Mauricio Pacheco, 70). El género chico 
encierra una notable diversidad discursiva (no sólo sainete, como ya señalamos). 
A su vez, dentro de la poética del sainete, hay variantes muy ricas, muchas de 
ellas todavía no analizadas como se merecen (volveremos enseguida sobre este 
aspecto). 


Incremento de las compañías nacionales 


En este contexto, se produce un despliegue inédito en materia actoral, aumentan 
las compañías nacionales, se consagran numerosas figuras y se desarrollan 
poéticas de actuación que constituyen un auténtico tesoro de la cultura argentina, 
aún no valorado como se debe. Osvaldo Pellettieri (2008) pone el acento en que 
tanto el sainete como el grotesco criollos configuran poéticas singulares tanto del 
autor como del actor. La industria favorece el desarrollo de grandes figuras, el 
divismo y el capocomiquismo, e incluso la rivalidad y los “roces” entre 
intérpretes y dramaturgos por el control del acontecimiento teatral. En el período 
sobresalen entre cientos de nombres los trabajos de Pablo, María Esther y Blanca 
Podestá, Florencio Parravicini, Enrique Muiño, Olinda Bozán, Orfilia Rico, 
Roberto Casaux, Luis Arata, Guillermo Battaglia, Ángela Tesada, Camila 
Quiroga, Enrique de Rosas, Francisco Ducasse, Elías Alippi, Pierina Dealessi, 
Felisa Mary, Luis Vittone, Segundo Pomar, Tomás y Leopoldo Simari, José y 
Eva Franco, Salvador Rosich, Lola Membrives, Enrique Arellano, José Gómez, 
Paquito Busto, Tito Lusiardo, César Ratti, Gregorio Cicarelli, Matilde Rivera, 
Gloria Ferrandiz, Milagros de la Vega... La lista podría ser extensísima, sobre 
todo si se consideran las figuras que hacen en estos años sus primeros pasos y 
configurarán más tarde carreras notables: Libertad Lamarque, Tita Merello, 
Francisco Petrone, Iris Marga, Pepe Arias, Luisa Vehil, Santiago Gómez Cou, 
Luis Sandrini, Miguel Ligero, Tania, Pedrito Quartucci... Junto a los actores se 
consagran las primeras grandes figuras del tango: Carlos Gardel, Enrique Santos 
Discépolo, Azucena Maizani, Ada Falcón, entre otros. Es un signo de madurez 
de nuestra historiografía teatral el hecho de que cada vez más los actores, sus 
trayectorias, sus técnicas y sus poéticas, sean objeto de análisis; destaquemos al 
respecto el Diccionario de actores argentinos (2009) dirigido por Osvaldo 
Pellettieri. 


Los actores argentinos se insertan además en el mercado internacional. En 
Madrid, 1913, Florencio Parravicini presenta con éxito Fruta picada de Enrique 
García Velloso y a partir de la década del 20 las giras internacionales se 
multiplican: Camila Quiroga se presenta en España, Francia, México, Cuba, 
Estados Unidos; también llevan sus obras a Latinoamérica y Europa las 


compañías de Muiño-Alippi, Rivera-De Rosas, Vittone-Pomar, Conti-Podestá, 
entre otros. 


Además se destacan en el período actores extranjeros radicados en la Argentina, 
entre ellos el payaso inglés Frank Brown, y se producen importantes visitas 
internacionales: Ramón María del Valle-Inclán (1910), Margarita Xirgu (por 
primera vez en Buenos Aires en 1913), el coreógrafo Serguei Diaghilev y los 
bailarines Vaclav Nijinsky y Tamara Karsavina con Les Ballets Russes (1913, 
Nijinsky regresará en 1917), la bailarina Isadora Duncan (1916), el director 
francés Aurélien Lugné-Poé y la actriz Suzanne Després (1916, ésta es su tercera 
visita), el niño Narcisín (quien será en el futuro el reconocido Narciso Ibáñez 
Menta, llega a Buenos Aires en 1919), Jacinto Benavente (quien en 1922 recibe 
en la Argentina la noticia de que le han otorgado el premio Nobel de literatura), 
la actriz rusa Galina Tolmacheva (llegada en 1925 y años más tarde 
transformada en relevante pedagoga, especialmente en Mendoza), el futurista 
italiano Filippo Tomasso Marinetti (1926), Luigi Pirandello (1927), Antonio 
Cunill Cabanellas (1928, quien se radicará en la Argentina e iniciará en Buenos 
Aires una intensa labor de magisterio desde el Conservatorio Nacional), 
Josephine Baker (1929) y la compañía del teatro Kamerny de Moscú dirigida por 
Alexander Tairoff (1930, cuando presenta obras de Eugene O*Neill, Oscar Wilde 
y el primer Bertolt Brecht del que tenemos noticias en nuestro país: La ópera de 
dos centavos). 


La respuesta del público hace que algunos espectáculos se transformen en 
auténticos fenómenos de convocatoria y que determinados procedimientos 
“taquilleros” creen una “fórmula” y se reproduzcan en nuevas obras hasta la 
reiteración agotadora, hasta convertirse —como dice Raúl Castagnino (1968: 
121)- en “plaga”. Enrique Muiño recordará en sus memorias el éxito de Los 
dientes del perro que en abril de 1918 lleva a escena por primera vez un tango 
cantado: “Desde ese día, por siete años, todos los teatros de Buenos Aires —raro 
esto de la imitación, ¿no?— tuvieron cabarets y orquestas típicas. Los dientes del 
perro nos cansamos de darla. El boletero veía hasta diez veces al mismo cliente 
frente a sus rejas” (Castagnino, 1968: 121). Habrá muchos éxitos resonantes: Tu 
cuna fue un conventillo, La borrachera del tango, Mateo, y especialmente El 
conventillo de la Paloma, que hará más de mil funciones en un año. 


Proliferación de salas y espacios teatrales 


El crecimiento del teatro se advierte además en la disponibilidad de salas, 
muchas en la calle Corrientes (todavía angosta), centro de la vida nocturna, o en 
Calles cercanas. Sugerimos al lector que preste atención a cuántas de las salas 
que mencionaremos siguen hoy abiertas y cuántas han cerrado, demolidas o 
transformadas en cines, librerías, iglesias alternativas, boliches o playas de 
estacionamiento... Detallamos entre paréntesis el año de apertura y la dirección 
de cada sala (con la nomenclatura actual de las calles), de acuerdo con los datos 
que brinda Leandro Hipólito Ragucci (1992). Entre las abiertas en décadas 
anteriores, siguieron funcionando durante el período 1910-1930, total o 
parcialmente, al menos unos treinta teatros, entre otros, el Pueyrredón (1873, del 
barrio de Flores, Rivadavia 6871), El Dorado (1876, a partir de 1893 llamado 
Rivadavia, en 1907 Moderno y después de 1918 Liceo, en Rivadavia y Paraná), 
el Politeama Argentino (1879, en Corrientes 1478-1490), el Ópera (1886, en 
Corrientes 860), el Onrubia (1889, transformado en 1895 en el Victoria, en 
Hipólito Yrigoyen 1400), De la Comedia (1891, en Carlos Pellegrini 248), De la 
Zarzuela (1892, que en 1897 pasa a llamarse Argentino, en Bartolomé Mitre 
1448), el Odeón (1892, en Esmeralda 367), el San Martín (1892, en Esmeralda 
247), el Mayo (1893, en Avenida de Mayo 1099), el Olimpo (más tarde Cómico 
y Moulin Rouge, en Lavalle 851), el Roma (1900, enseguida Parisiana y en 1922 
Ba-Ta-Clán, en 25 de mayo 468), el Cosmopolita (1900, en 25 de Mayo 440), el 
Apolo (reabierto por los Podestá en 1901, en Corrientes 1388), el Salón Verdi 
(1903, en la Boca, Almirante Brown 736), el Nacional Norte (1903, llamado 
Guillermo Battaglia en 1915 y Gran Splendid a partir de 1919, en Santa Fe 
1860), el Roma (1904, en Avellaneda, del otro lado del Riachuelo, Sarmiento 
99), el Marconi (1904, en Rivadavia 2330), el Royal Theatre (1905, enseguida 
cambia su nombre por Cabaret Pigalle y Ta-Ba-Rís, cabaret, Corrientes 835), el 
Nacional (1905, regenteado por Pascual Carcavallo, se transformará en la 
“Catedral del género chico”, en Corrientes 960), el Coliseo (1907, en Marcelo T. 
de Alvear 1125), el Scala (1908, transformado en el Esmeralda en 1917, poco 
antes de su demolición, en Esmeralda 449), el Colón (1908, manzana de 
Tucumán-Libertad-Viamonte-Cerrito), el Avenida (1908, en Avenida de Mayo 
1224), el Variedades (1909, en el barrio de Constitución, Lima 1615), el Olimpo 


(1909, Pueyrredón 1463), el Buenos Aires (1909, en Juan D. Perón 1053), el 
Ateneo (1909, a partir de 1912 Empire Theatre, en Corrientes 699), la Sociedad 
Unione e Benevolenza (1909, en Juan D. Perón 1358). 


A partir de 1910 y hasta 1930, por el desarrollo industrial del espectáculo en 
Buenos Aires, las salas (que hospedan teatro, música, cine, variedades) se 
multiplican, en el centro y en los barrios, donde no sólo operan los 
filodramáticos sino también se realizan giras. Entre 1910 y 1930 se abren más de 
treinta espacios nuevos, con predominio del diseño de “caja italiana” (el 
escenario frontal tradicional, encajonado entre tres paredes: dos laterales y 
fondo). Las carpas circenses, aún vigentes y numerosas en la “época de oro”, se 
muestran en retirada. En el centro porteño, o en su periferia más próxima, se 
inauguran los teatros Nuevo o Corrientes (1910, donde funcionará más tarde el 
Teatro del Pueblo entre 1937 y 1943 y el primer Teatro Municipal a partir de 
1944, en el terreno del actual teatro San Martín, Corrientes 1530), el Salón La 
Argentina (1912, Rodríguez Peña 361), el Florida (1915, en la galería Giúemes, 
Florida 165), el Porteño (1917, en Corrientes 846), el Esmeralda (1919, 


llamado Maipo a partir de 1924, en Esmeralda 445), el Chacabuco 


(1919, en Chacabuco 968), el Cervantes (1921, en Córdoba y Libertad, más tarde 
transformado en sala nacional), el Smart (1922, en Corrientes 1283), el 
Sarmiento (1923, en Juan D. Perón 1040), el Ideal (1923, en Paraná 426), el 
Ateneo (1925, en Juan D. Perón 927), el París (1926, en Suipacha 153), el Italia 
Unita (1927, en Juan D. Perón 2535), el Cómico (1927, en Corrientes 1280), el 
Astral (1927, en Corrientes 1639), el Versailles (1928, en Santa Fe 1445), la 
Asociación Wagneriana (1929, en Florida 940), el Del Pueblo (1930, en 
Corrientes 465). Algo más lejos del centro y en los barrios empiezan a funcionar 
el Solís (1910, en Constitución, Bernardo de Irigoyen 1431), el Boedo (1911, en 
Boedo 949), el Excelsior (1912, en el barrio del Abasto, Corrientes 3224), el 9 
de Julio (1914, en Villa Urquiza, avenida Triunvirato, Ragucci omite la 
numeración), el De Verano (al aire libre, 1916 y cerrado en 1918, en San Juan 
entre Solís y Entre Ríos), el Villa Crespo (1916, en Corrientes 5535), el 25 de 
Mayo (1918, en Villa Urquiza, Triunvirato 4440), el Florencio Sánchez (1922, 
en Almagro, Corrientes 4880), el Príncipe (1922, en Belgrano, Cabildo 2327), el 
Coliseo Rivadavia (1922, en Floresta, a partir de 1927 Fénix, en Rivadavia 
7802), el Pablo Podestá (1922, en Parque Patricios, La Rioja 2045), el América 
(1922, en Boedo 819), el Mitre (1925, en Villa Crespo, Corrientes 5424). 


Como señala Beatriz Seibel (2002), hay que tener en cuenta otros espacios 
alternativos de relevancia teatral en el período, como el Circo-Teatro Romano 
del Parque Japonés (para 3.500 espectadores, abierto en 1911 y demolido en 
1931), la Sociedad Rural, los retablos instalados en el balneario municipal (a 
partir de 1919) o el teatro que comienza a funcionar en Retiro hacia fines de la 
década del 20). Prolifera en el verano la arquitectura teatral efímera, tablados 
construidos en parques y plazas. Seibel señala que en los años 20 los circos 
criollos bajo carpa no son frecuentes en la capital, pero siguen activos en 
provincias; “en cambio, en Buenos Aires se anuncian grandes compañías 
[circenses] alemanas y europeas” (740). 


Como se desprende de los datos señalados, la cartografía de salas y espacios 
teatrales da cuenta del esplendor de la actividad escénica y de la proliferación de 
los espectáculos en Buenos Aires. 


Creciente presencia estatal: 


el Colón, el Cervantes, el Conservatorio 


Un párrafo especial merecen los mencionados teatros Colón y Cervantes, porque 
marcarán el comienzo de los teatros “oficiales” —dependientes del Estado— en el 
siglo xx. En 1925 el Colón deja de estar en manos de empresarios particulares y 
se transforma en un teatro municipal, con la consecuente creación de los cuerpos 
estables de orquesta, coro y ballet. El Cervantes, construido por el matrimonio 
de actores españoles María Guerrero y Fernando Díaz de Mendoza en 1921, es 
adquirido en 1926 en subasta pública, durante la presidencia de Marcelo T. de 
Alvear, por la Caja de Crédito Hipotecario, y pasa a jurisdicción del Ministerio 
de Justicia e Instrucción Pública. En 1933 se transformará en el Teatro Nacional 
de Comedia y a partir de 1947 en el Teatro Nacional Cervantes. 


La gestión de los gobiernos municipal y nacional es cada vez más sensible al 
apoyo estatal de la actividad teatral. Ya en 1919 se favorece a algunos teatros 
porteños de repertorio nacional con la reducción de los impuestos municipales, y 
en 1927 se pone en vigencia la ordenanza municipal de estímulo al teatro con la 
misma finalidad. El 7 de julio de 1924 el presidente Alvear crea por decreto el 
Conservatorio Nacional de Música y Declamación, y pone al frente a Carlos 
López Buchardo (director) y Enrique García Velloso (vicedirector). La carrera de 
Declamación se llamará de Arte Escénico a partir de 1939. En 1927 se crea la 
Asociación Casa del Teatro, hogar de artistas retirados, gracias al impulso que da 
al proyecto la primera dama Regina Paccini de Alvear y, si bien se trata de una 
institución privada, es la Municipalidad la que cede el terreno. En 1913 se crea el 
Teatro Municipal Infantil Labardén y en 1928, por iniciativa del concejal 
Florencio Parravicini (representante del partido político Gente de Teatro), se 
transforma con fuerzas renovadas en el Instituto de Teatro Infantil Labardén, 
espacio de formación actoral de niños y niñas bajo la jurisdicción de la 
Municipalidad. Desde 1930 la Municipalidad de Buenos Aires instituye tres 
premios anuales para obras de teatro: comedia, drama y sainete, que ese año 
ganan respectivamente El señor Pierrot y su dinero de Enrique Gustavino, 


Señorita de Samuel Eichelbaum y He visto a Dios de Francisco Defilippis 
Novoa. 


Institucionalización gremial de 


dramaturgos y actores. Huelgas 


Estimulado por el desarrollo industrial, el período 1910-1930 fue escenario de 
importantes avances en la organización gremial, especialmente para los 
dramaturgos y los actores. Si bien existieron ya en años anteriores intentos de 
asociación, se darán en las décadas que estudiamos los pasos fundamentales para 
la creación de dos instituciones vigentes hasta hoy: Argentores (1934) y la 
Asociación Argentina de Actores (1924). 


Hasta 1910, recuerda Luis Ordaz (1957), el derecho de los autores “a participar 
en las entradas de las cajas de los teatros —que ellos originaban con sus obras— 
les eran negados rotundamente por los empresarios”. Se sometían a cobrar de 
cinco a diez pesos por acto “según la época, si no optaban por malvender sus 
producciones” (123). Pero en 1910 se sanciona y promulga la Ley de Propiedad 
Literaria. Sucedió que estaba en Buenos Aires el político francés Georges 
Clemenceau y una compañía francesa comenzó a representar en el teatro 
Moderno su comedia El velo de la felicidad. Clemenceau expresó públicamente 
su indignación, ya que no había dado autorización para el montaje de su obra. 
Redactada por Paul Groussac y presentada por Manuel Carlés, los legisladores se 
apresuraron a votar la ley, “en homenaje al ilustre visitante”, escribe Mariano G. 
Bosch (1929). 


Inmediatamente los dramaturgos se organizan en la Sociedad Argentina de 
Autores Dramáticos (saad), presidida por Enrique García Velloso, que comienza 
a funcionar en 1910. La primera gran conquista de la saad fue imponer el 10% 
de recaudación para los derechos de autor, tal como sucede actualmente. Según 
se lee en un texto reproducido en el Boletín Oficial de Argentores (N* 21, enero 
de 1939), el acuerdo con los empresarios llegó tras violentos sucesos: “Después 
de dos jornadas de violencia, de discursos y barricadas en los teatros, con 
heridos, contusos y presos, se firmó la base de la organización autoral y quedó 
consagrado el derecho del 10%”. El 12 de agosto de 1911 —afirma Ordaz-, 


Enrique García Velloso, Alberto Ghiraldo y Pedro E. Pico, en representación de 
la saad, y Santiago Fontanilla, José J. Podestá y Julio C. Traversa, en 
representación de la Sociedad de Empresarios y Propietarios de Teatros, 
firmaron el acuerdo de entregar a los autores el 10% de las entradas brutas. 


En 1921 un grupo de autores se separó de la saad y fundó el Círculo Argentino 
de Autores. Poco después otro conjunto de dramaturgos se alejó también de la 
saad y creó el Sindicato de Autores. Ya en 1923 la saad y el Círculo se pusieron 
de acuerdo para crear una comisión administrativa permanente para regir la 
acción conjunta. Diez años después, se acordó la fusión de ambas instituciones y 
el 17 de diciembre de 1934 se realizó la asamblea general de autores de la 
Argentina, que creó la Sociedad General de Autores de la Argentina 
(Argentores), hasta hoy en plena vigencia. 


En su libro Una historia de luchas, Teodoro Klein rastrea los orígenes y la 
formación de la Asociación Argentina de Actores. Tras la disolución en 1917 de 
la Asociación de Artistas Dramáticos Líricos Nacionales (fundada en 1906), los 
intérpretes nacionales vuelven a reunirse y fundan el 18 de marzo de 1919 la 
Sociedad Argentina de Actores. Como recuerda Seibel (2002), “la asamblea 
constitutiva cuenta con la presencia de 118 actores, sin mencionar a las actrices, 
que no pueden votar hasta 1920” (567), aunque más tarde se reconocerá a 
algunas socias fundadoras, como Milagros de la Vega y Eva Franco. 
Paralelamente funcionaba la Sociedad Internacional de Artistas, que agrupaba a 
los intérpretes españoles. A comienzos de mayo unos ochocientos actores y 
actrices de ambas asociaciones realizan una huelga en reclamo de “sueldos 
mínimos, aumentos por la función vermouth, un día de descanso de ensayos, 
contratos únicos” (567). La huelga llega a las provincias —Rosario y Bahía 
Blanca— pero se corta porque se retiran los actores españoles, que llegan a un 
acuerdo. Sólo algunas compañías nacionales atienden los reclamos. Como señala 
Mariana Baranchuk (2011), los actores argentinos se organizan tempranamente 
pero, más allá de los logros, muchos problemas laborales siguen en pie hasta 
hoy. De la Sociedad Argentina de Actores se desprenderá, tras una nueva huelga 
en 1921, la Unión Argentina de Actores, pero el 25 de agosto de 1924 la 
Sociedad y la Unión se fusionan en la nueva Asociación Argentina de Actores. 
Según Klein, esta última crece notablemente entre 1924 y 1928, cuando pasa de 
1.000 a 1.800 socios. En 1924 se crea la Sociedad de Actores Judíos. 


Publicaciones populares, 


crítica, investigación y memorias 


Otro síntoma del desarrollo alcanzado por el teatro nacional en el período son las 
numerosas colecciones de revistas de teatro, de circulación masiva, que dan 
cuenta de la existencia de un vasto lectorado interesado en la producción 
dramática nacional e internacional. Nora Mazziotti (1990) provee una lista de 
estas publicaciones muy económicas que se vendían en quioscos y librerías con 
frecuencia semanal, quincenal o (en muy pocos casos) mensual: El Teatro 
Criollo (1909), El Teatro Nacional (1910), Dramas y Comedias (1911), Nuestro 
Teatro (1913), Mundial Teatro (1914), La Novela Cómica Porteña (1918), El 
Teatro Nacional (segunda época, 1918), La Novela Teatral (1918), Bambalinas 
(1918), La Escena (1918), El Teatro Argentino (1919), Teatro Popular (1919), El 
Teatro Universal (1920), Teatro Rosarino (1920), El Teatro (1921), Teatro 
Selecto (1921), Arriba el Telón (1921), La Farsa (1921), El Entreacto (1922), La 
Escena Nacional (1922), Teatralia (1922), Talía (1922, en Buenos Aires y en 
Bahía Blanca), Bastidores (1922), Dramas y Comedias (1922), Comedia (1922), 
Teatro (1923), Telón arriba (1925), El Telón (1926), El Apuntador (1930). A 
mediados de la década del 30, tras la aparición de algunas nuevas revistas 
(menos de una decena), en Buenos Aires y en las provincias, esta modalidad de 
publicación desaparece. Los casos sobresalientes son Bambalinas y La Escena. 


Bambalinas publica 762 números y 12 suplementos entre marzo de 1918 y marzo 
de 1934, al principio con frecuencia quincenal, muy pronto semanal. En cuanto 
a las tiradas, refiere ediciones de 5.000 y 10.000 ejemplares, y casos en que 
llegó a 40.000. La Escena circula desde julio de 1918 a octubre de 1933, 
alcanza 797 números semanales y 125 suplementos. Otros casos notables son El 
Teatro Nacional, con más de 170 números; Teatro Popular, con 133, y El Teatro, 
casi un centenar. 


¿Quiénes compraban estas publicaciones, cuyo valor rondaba los 20 centavos en 
Buenos Aires? Suele hallárselas en bibliotecas particulares de espectadores de 


teatro, así como en bibliotecas de compañías de aficionados y profesionales. En 
el caso de Bambalinas, las obras aparecen rodeadas de un conjunto de textos 
sobre distintos temas de la temporada teatral, que permiten diseñar un lectorado 
muy amplio al que van dirigidos: dramaturgos, actores, empresarios, directores, 
críticos y, especialmente, espectadores inquietos que participan activamente en la 
publicación a través de cartas, respuestas a encuestas y concursos. Nora 
Mazziotti destaca que en total estas pequeñas revistas reúnen un corpus de 
alrededor de tres mil obras, en su mayoría argentinas (los títulos extranjeros son 
poco frecuentes) y vinculadas a estrenos recientes. Son un indicador del grado de 
prolificidad que adquieren los autores nacionales en el período “industrial”. 


Junto al desarrollo de la actividad escénica, aumenta la producción de 
pensamiento crítico. Hubo además publicaciones especializadas más vinculadas 
a la crítica y la reflexión sobre la actividad teatral, entre ellas Carátula, Comedia 
y Anuario Teatral Argentino; esta última marca, según José Marial, “en nuestro 
medio una superación, no sólo por la gran cantidad de elementos de juicio que 
aporta para una visión del año teatral, sino también por los artículos de seria 
investigación que incluye en su amplio material literario” (29). 


Otra evidencia de la relevancia que adquiere el teatro de Buenos Aires en el 
período es la creciente publicación de libros sobre historia, crítica, pedagogía 
teatral y memoria. Destaquemos, en orden cronológico, algunos de los títulos 
más importantes: Historia del teatro en Buenos Aires (1910) de Mariano G. 
Bosch; Teatro nacional rioplatense, contribución a su análisis y a su historia 
(1910) de Vicente Rossi; Teatro argentino (1917) de Juan Pablo Echagiie 
(conocido por su nombre artístico Jean Paul); La literatura argentina (cuatro 
tomos, 1917-1922) de Ricardo Rojas, con abundantes referencias al teatro; el 
artículo “Orígenes del teatro rioplatense” (1918) de Roberto F. Giusti (publicado 
en la revista Nosotros); Un teatro en formación (1919) de Juan Pablo Echagúe; 
Teatro nacional (1920) de Alfredo Bianchi; Del teatro al libro; ensayos críticos 
sobre teatro argentino y extranjero, arte y literatura (1920) de Luis Rodríguez 
Acassuso; Nuestra incultura y Sobre el teatro nacional y otros artículos y 
fragmentos (ambos de 1921) de Juan Agustín García; Una época del teatro 
argentino (1914-1918) (1924) de Juan Pablo Echagúe (reeditado en 1926); 
Desde la platea (críticas negativas) (1924) y Nuevas críticas negativas (1926) de 
Nicolás Coronado; El arte del comediante (tres tomos, 1926) de Enrique García 
Velloso; el artículo “Veinticinco años de teatro nacional; breve reseña histórica” 
(1927) de Alfredo Bianchi (publicado en la revista Nosotros); Le Théátre 
Argentin (1927) de Juan Pablo Echagiie (en francés, publicado en París por 


Excelsior, con traducción de Georges Pillement y prólogo de Lugné-Poé); 
Historia de los orígenes del teatro nacional argentino y la época de Pablo Podestá 
(1929) de Mariano G. Bosch; Florencio Sánchez y el teatro argentino (1929) de 
Arturo Vázquez Cey; El nuevo teatro argentino. Hipótesis (1930) del director 
italiano Anton Giulio Bragaglia (traducción de María Rosa Oliver). El período 
que estudiamos realiza un aporte sustancial a las bases de la historiografía teatral 
nacional. Una mención muy especial merece María Velasco y Arias, quien en 
1913 presenta en la Facultad de Filosofía y Letras de la Universidad de Buenos 
Aires la primera tesis para aspirar al doctorado: “Dramaturgia argentina”. Allí 
estudia tempranamente la producción de los autores contemporáneos: Florencio 
Sánchez, José de Maturana, Julio Sánchez Gardel, Martín Coronado, Roberto J. 
Payró, entre otros, así como “los españoles que han escrito para el teatro local”: 
Justo López de Gomara, Xavier Santero y Camilo Vidal. En cuanto al género de 
la “memoria teatral”, la década se cierra con la publicación de Medio siglo de 
farándula (1930) de José J. Podestá. 


Diversidad de poéticas dramáticas 


A mayor demanda de obras nacionales, mayor prolificidad de los autores locales, 
en su amplia mayoría “rioplatenses”, argentinos y uruguayos, aunque también 
hay chilenos, españoles, italianos, franceses radicados en Buenos Aires. Según 
Mazziotti (1990), las revistas teatrales entre 1909 y 1935 publican un corpus de 
alrededor de tres mil textos dramáticos, en su gran mayoría nacionales. Pero no 
todo lo estrenado aparece en esas ediciones: en escasas ocasiones unos pocos 
textos llegan al formato libro, y quedan muchos inéditos. Un ejemplo 
representativo al respecto es el de Alberto Vacarezza, que estrena alrededor de 
110 obras y sólo edita en las revistas unas 70. Ciertamente, la producción de 
obras teatrales fue caudalosa entre 1910 y 1930, sólo superada en cantidad en la 
actualidad (véanse los dos últimos capítulos). 


Sería imposible nombrar aquí a todos los dramaturgos que escriben en el período 
“industrial”; sólo mencionaremos a los más relevantes. Por un lado, siguen 
escribiendo y estrenando autores que habían iniciado su producción en el siglo 
xix: Martín Coronado, David Peña, Emilio Onrubia, Nemesio Trejo, Nicolás 
Granada, Ezequiel Soria, Enrique García Velloso, Alfredo Duhau, Agustín 
Fontanella. 


Por otro, consolidan su obra muchos otros que comenzaron a estrenar en la 
“época de oro”: Gregorio de Laferrere, Roberto J. Payró, Alberto Ghiraldo, 
Alberto Vacarezza, Pedro E. Pico, Carlos Mauricio Pacheco, Julio Sánchez 
Gardel, Federico Mertens, Roberto Cayol, Alberto Novión, Vicente Martínez 
Cuitiño, José León Pagano, Carlos R. de Paoli, José de Maturana, Luis Bayón 
Herrera, Arturo Giménez Pastor, César Iglesias Paz, entre muchos. 


A ellos se suman, a partir de 1910, un amplio número de nuevos autores que 
pronto se afirman como figuras fundamentales: Armando Discépolo, Francisco 
Defilippis Novoa, Alberto Weisbach, Belisario Roldán, Samuel Eichelbaum, 
José González Castillo, Rodolfo González Pacheco, Alejandro Berruti, Carlos 
Schaefer Gallo, Emilio Berisso, José Antonio Saldías, Julio F. Escobar, Camilo 
Darthés, Carlos S. Damel, Claudio Martínez Payva, Julio F. Escobar, Edmundo 


Guibourg, Enrique Gustavino, Elías Castelnuovo, Leónidas Barletta, Ricardo 
Rojas, Roberto Gaché, Arnaldo Malfatti, Nicolás de las Llanderas, Rafael Di 
Yorio, Mario Folco, Eduardo Pappo, Gustavo Caraballo, Roberto Tálice, Enzo 
Aloisi, Ivo Pelay, Álvaro Yunque, Ezequiel Martínez Estrada, entre muchísimos 
más. 


Además, en el período aumenta considerablemente la producción de dramaturgia 
escrita por mujeres, que se consolida en los años 20: entre las nuevas 
dramaturgas sobresalen los nombres de Alfonsina Storni, Salvadora Medina 
Onrubia, Alcira Chaves de Vila Bravo, Lola Pita Martínez, Alcira Olivé, Leonor 
Kierman, María Laura Segré, Sofía Espíndola, Dinah E. Torrá, Amelia Monti, 
Alcira Obligado, Margarita Villegas Basavilbasso, Carolina A. Alió, Emilia H. 
Citter Morosoni, Herminia Brumana, Luisa Israel de Portela, Mercedes Pujato 
Crespo. Una reciente antología, reunida por María Claudia André (Dramaturgas 
argentinas de los años 20, Buenos Aires, Nueva Generación, 2010), rescata esta 
dramaturgia femenina, más que atractiva por sus temas y procedimientos. 


Si bien los nombramos individualmente, es muy frecuente que estos autores 
escriban en colaboración, en binomios y en tríos, para favorecer el ritmo de 
producción que exige la demanda industrial. 


En cuanto a las poéticas dramáticas (o principales estructuras composicionales), 
son muy variadas y pueden ser agrupadas —como ya señalamos— en dos grandes 
franjas: género chico y género grande, según su extensión-duración y su 
adaptación al formato del teatro por secciones. Por la demanda “industrial”, el 
género chico concentra la mayor cantidad de producción, pero no todo es 
sainete. Dentro de las estructuras del teatro breve se encuentran, además de 
sainetes, piezas que trabajan con las poéticas del melodrama social, el nativismo, 
la tragicomedia, el naturalismo, el costumbrismo, el drama de tesis, la revista, el 
vodevil. El sainete es la poética más cultivada dentro del género chico, con una 
variedad de procedimientos internos que enseguida destacaremos y que todavía 
no ha sido estudiada en profundidad. 


En cuanto al género grande, la diversidad también lo caracteriza: el melodrama 
(continuidad del romanticismo tardío del siglo xix), la pieza nativista, la comedia 
(en sus variantes más ricas: burguesa, “alta” o “de salón”, “blanca”, 
“asainetada”, “de puertas” o vodevilesca), la comedia musical (introducida por 
Ivo Pelay en 1926), la tragicomedia y la tragedia, la revista, el drama moderno 
realista (también con ricas variantes internas: drama social, psicológico, 


naturalista, costumbrista). Dentro del género grande se ubican también las 
propuestas “experimentales” o de “vanguardia” (como se las llama en esos 
años), espacio poético de modernización y sincronización con el teatro del 
mundo, en el que se incorporan componentes de la poética del expresionismo, el 
simbolismo, el grotesco italiano y el teatralismo autorreferencial, y se hacen 
evidentes los nuevos intertextos de autores europeos y norteamericanos: Luigi 
Pirandello, Henri Lenormand, August Strindberg, Georg Kaiser, Ernst Toller, 
Jacinto Benavente, Gabriel D'Annunzio, Eugene O*Neill. 


Se observa, tanto en el género chico como en el grande, expresiones vinculadas 
al proyecto de un nacionalismo democrático (Ricardo Rojas, Manuel Gálvez), a 
través de la representación de la vida y la mítica provincianas, en una suerte de 
apropiación simbólica teatral de la territorialidad argentina. Por ejemplo, varias 
obras del santiagueño Carlos Schaefer Gallo pueden pensarse como la 
“teatralización” de la concepción literaria expresada en El país de la selva de 
Rojas. En su libro El revés de la máscara (Añoranzas y recuerdos teatrales 
rioplatenses), Schaefer Gallo confirma este vínculo estético-ideológico al 
reproducir una carta que le envió Rojas el 7 de agosto de 1912, con motivo de la 
aparición de los relatos de Schaefer Gallo reunidos en el volumen Alma quichua. 
Esta carta de Rojas sintetiza el proyecto estético-ideológico del nacionalismo a 
comienzos de la década del 10: nacionalismo opuesto a extranjerismo y 
modernización internacional, rescate de los imaginarios populares, lo folclórico 
y lo religioso local provinciano; conciencia territorial del país, defensa de las 
identidades regionales, lucha por la pervivencia de las tradiciones. 


Un párrafo aparte merecen las relaciones entre teatro y tango, ya que muchas 
veces un éxito de la escena depende del estreno de un tango importante (valga un 
ejemplo notable: Enrique Santos Discépolo incluye su tango “Yira... yira” en la 
revista Qué hacemos con el estadio en 1930). También las obras teatrales 
comienzan a llevarse al cine, con mayor frecuencia en los años 20. 


Tensión y aprendizaje entre autores y actores 


Los mismos autores cultivan, a la par, los géneros chico y grande, y así como los 
procedimientos del sainete se manifiestan en la comedia “asainetada” (por su 
formato y duración, género grande), diversos componentes de las poéticas 
“experimentales” son reelaborados en el género chico. Un caso ejemplar, 
auténtica obra maestra del teatro nacional, es He visto a Dios, de Francisco 
Defilippis Novoa. 


Es común que los autores con mayores aspiraciones artísticas e intelectuales 
cultivaran el género chico como una concesión culposa a la “mercantilización”, 
con hondo conflicto interno respecto de una ética artística, tema que comienza a 
debatirse en forma creciente frente a las exigencias pragmáticas a las que obliga 
la profesionalización. Es el caso de Armando Discépolo, como lo ha estudiado 
Osvaldo Pellettieri en numerosos trabajos. Discépolo declaró que había escrito 
muchos de sus sainetes sólo por dinero. De hecho, en los tres tomos de sus Obras 
escogidas publicadas por Jorge Álvarez en 1969, Discépolo privilegia varios de 
sus textos del género grande (hoy menos vigentes) e ignora algunos de sus 
mejores sainetes en colaboración. Lo cierto es que, desde una lectura actual, el 
teatro más valioso del período es el que proviene del género chico. Hay, por 
supuesto, importantes exponentes del género grande, pero la mayor potencia 
creadora correspondió a aquél. 


La demanda permanente de la producción “industrial” propició muchas veces, 
sin duda, el repentismo, la escritura circunstancial por encargo, la repetición 
acelerada de “recetas”, la escasa elaboración y las resoluciones mediocres, así 
como el ajuste de la composición a un “teatro del actor”. La profesionalización 
autoral —lo dice David Viñas (1989a)- se relaciona con la velocidad, la aparición 
de colectivos autorales y nuevos procedimientos de composición: se constituye 
en “los ritmos característicos de la industria cultural y las actividades grupales 
que, paradójicamente, desbordan la escritura individualizada mediante 
colaboraciones, adaptaciones, refritos, contaminaciones”. La relevancia de los 
capocómicos llevan a Viñas a aproximar la dramaturgia industrial con la 
commedia dell'arte italiana, “sobre todo si se tiene en cuenta no sólo el 


predominio fundamental de los divos, sino también los ritmos escénicos, los 
compulsivos «suplicados empresariales» [repasos de la letra al final del día, a 
pedido de los empresarios] y la paulatina cristalización de los roles” (17). Los 
correlatos de Arlequino, Pantalón y Esmeraldina serían, para Viñas, “el tano, el 
turco, el catalán, el gallego o los previsibles y celebrados judíos en medio de 
compadres, aspirantes a cafishios, milonguitas y entrañables ladrones” (17). 


Esto último puede ser relativizado, porque si bien existe una potente dramaturgia 
del actor producida en el acontecimiento escénico y se imponen las mencionadas 
poéticas de identificación, hipercodificadas y formularias, también los autores 
producen presión en las compañías para que los textos sean respetados y no se 
abuse de la improvisación, las adaptaciones y los agregados. La tensión entre 
autores y actores, al respecto, cuenta con innumerables testimonios en el 
período. Uno de ellos lo provee Alberto Vacarezza: en el periódico Bombos y 
Palos (N” 88, 1950), publica el artículo “La morcilla escénica más que una virtud 
es un repudiable defecto de los actores”, donde se refiere al decoro lingiístico en 
la vida cotidiana (en lo piropos o en el uso de malas palabras, por ejemplo) y 
también a sus experiencias en el teatro en el período industrial. Este valioso 
testimonio da cuenta, contra lo que suele pensarse, de la importancia que 
Vacarezza (un autor muchas veces acusado de repetirse y “bastardear” el género) 
le otorga al sainete como pieza literaria y no como guión de base para las 
improvisaciones del actor. Dice allí que “en mi viejo oficio de autor teatral, hice 
reír y llorar algunas veces sin orillar jamás situaciones escabrosas, ni fraguar 
chistes que no pudiesen ser oídos por la más pudorosa de las niñas”. Y evoca una 
“infausta noche” en que oyó a un actor que representaba un sainete suyo hacer 
“lo que en lenguaje de la farándula se llama «una morcilla», o sea que agregó 
por su cuenta un chiste grosero”. Cuenta que corrió al escenario, mandó bajar el 
telón, “le di al atrevido la reprimenda que merecía” y escribió en la tablilla de 
ensayos una décima “que muchos artistas criollos saben de memoria, y ojalá la 
aprendan todos los que trabajan para el público”. La décima es imperdible: 
“Recuerden de un sainetero / estas palabras sencillas: / el exceso de «morcillas» / 
echa a perder el puchero. / Y el cómico majadero / que por no entenderlo igual / 
le faltase a la moral / merece una y cien veces / que lo condenen los jueces / lo 
mismo que a un criminal”. 


Un balance de la dramaturgia de las décadas de 1910 y 1920 permite concluir no 
sólo que del género chico surgieron los grandes clásicos del período sino que 
además las prácticas de producción industrial proveyeron a los dramaturgos de 
un arsenal de saberes, técnicas y procedimientos y un entrenamiento 


fundamentales en su configuración como autores. El género chico fue una 
invalorable usina de formación en el oficio y una fuente de comprensión 
profunda de cómo “el teatro teatra” (Kartun, 2009), de la existencia de un saber 
en el hacer teatral, más allá de una “razón” literaria. La contribución del género 
chico a una singularidad del teatro rioplatense, cuyos más grandes aportes son el 
sainete y el grotesco criollos, fue ya percibida, excepcionalmente, por algunos 
lúcidos contemporáneos en la encuesta del diario Crítica en 1924. Afirma 
entonces José Ingenieros en diálogo con los periodistas, cuando le preguntan si 
“Vacarezza sería el «as» de nuestros autores nacionales y Rodríguez Larreta, con 
su Luciérnaga [1923], el peor”: “Esto será muy triste decirlo, pero hay que 
reconocerlo” (26 de julio de 1924). Para el lúcido Ingenieros, más cercano a 
nuestra conceptualización y sensibilidad actuales, “el señor Vacarezza satisface 
los deseos del público y cumple con ello el que lo ha llevado a escribir”. Por el 
contrario, “las obras para una noche de representación están bien para ser 
publicadas en un elegante volumen y leerlas tranquilamente en una rueda de 
amigos”. Ingenieros valora el teatro como acontecimiento de reunión, en el que 
el encuentro con el público es fundamental: “El teatro es otra cosa. En él hay un 
público que paga y ese público no va a buscar paradojas ni filosofía; desea sentir 
emociones; pasar un momento agradable, y aquel que lo ha logrado, ése es el 
mejor autor teatral aunque no sea el mejor literato”. Ingenieros destaca entre sus 
predilecciones un sainete que lo hizo reír mucho, y se trata nada menos que de 
Mateo de Armando Discépolo: “Confieso que me divertí un rato, y no me 
molestó que me hubiese llevado un amigo a verla. Con seguridad no hubiese 
sucedido lo mismo con una de las obras del teatro «honesto» y aburrido que nos 
endilgan de tiempo en tiempo los autores con veleidades literarias”. Ingenieros 
distingue una lógica de la literatura de otra teatral, y pide para la escena 
argentina esta última: 


[Rodríguez] Larreta es un magnífico escritor, pero es innegable que, como autor 
teatral, no se puede decir lo mismo, y basta para comprobarlo recordar la suerte 
de su obra que, a pesar de estar muy bien escrita, subió una sola noche al 
escenario del Cervantes. 


En la misma encuesta Nicolás Coronado, uno de los críticos más interesantes del 
período, aporta su mirada valorizadora: “Nuestro teatro cómico es superior al 


serio”, asegura. Y vuelve a rescatar la obra de Discépolo: 


Hasta hoy el sainete ha resultado ser un género muy superior al serio y mucho 
más aceptable que éste. Mateo, Mustafá, en su especie, no pueden compararse a 
ninguna de las obras con pretensiones que nos endilgan periódicamente nuestros 
escritores serios. (7 de agosto de 1924) 


Entre los valorizadores del sainete, el grotesco y las poéticas del género chico 
sobresale Roberto Arlt, quien en sus aguafuertes y textos periodísticos expresa 
su admiración por Armando Discépolo y especialmente por Babilonia y Stéfano. 


Un corpus destacable de obras 


Pero no sólo se trata de un período relevante en lo cuantitativo; también hay que 
destacar la calidad de numerosos autores y textos, tantos que no podemos incluir 
aquí una lista completa. Señalaremos un pequeño grupo de autores y algunos 
estrenos para constatar la densidad de producción dramática. 


Dos autores destacados como puntales de la “época de oro” cierran en estos años 
el ciclo de su producción: Gregorio de Laferrere, con Los invisibles (1911) y 
Roberto J. Payró, con Vivir quiero conmigo (1923), Fuego en el rastrojo (1925) 
y Alegría (1928). Lo mismo puede decirse de tres autores que provienen del 
siglo xix: Martín Coronado (La chacra de don Lorenzo, 1918), Nicolás Granada 
(Bajo el parral, 1911) y Nemesio Trejo (Las mujeres lindas, 1916). 


En 1910 debuta Armando Discépolo con su drama Entre el hierro y más tarde 
aportará a las dos décadas que estudiamos algunos de los textos más relevantes 
en toda la historia del teatro nacional: El movimiento continuo (1916, en 
colaboración con Rafael José de Rosa y Mario Folco), Mustafá (1921, con De 
Rosa), Mateo y Hombres de honor (ambas en 1923), Giacomo (1924, con De 
Rosa y Folco), Muñeca (1924), Babilonia (1925), El organito (1925, con Enrique 
Santos Discépolo), Stéfano (1928, texto sobresaliente al que dedicaremos 
atención especial). 


Otro autor fundamental es Alberto Vacarezza, autor de una amplia producción, 
en la que sobresalen como clásicos Los escrushantes (1911, ganadora del 
concurso del teatro El Nacional), Los cardales (1913), La casa de los Batallán 
(1917), Tu cuna fue un conventillo (1920), Juancito de la Ribera (1927), El 
conventillo de la Paloma (1929). 


Alberto Novión estrena grandes obras: Los primeros fríos (1910), Doña Pancha 
la Brava (1914), La caravana (1915), La fonda del pacarito (1916), El rincón de 
los caranchos (1917), El cambalache de Petroff y El vasco de Olavarría (ambas 
de 1920), En un burro tres baturros (1923), trayectoria que coronará en 1933 
con su obra maestra Don Chicho. 


Debuta en el período otro autor notable, Francisco Defilippis Novoa, en 1914 
con La casa de los viejos. Su producción más destacable corresponde a los años 
20: Los caminos del mundo y Tu honra y la mía (1925), El alma del hombre 
honrado y Yo tuve veinte años (1926), María la tonta (1927), Despertate 
Cipriano (1929), He visto a Dios y Nosotros dos (1930). 


José González Castillo es uno de los autores más resonantes del período: en 
1914 se prohíbe con escándalo su drama naturalista Los invertidos, porque 
plantea el tema de la homosexualidad masculina (la obra será llevada a escena en 
1989 por el director Alberto Ure, en el teatro San Martín, con gran éxito). En 
1918 estrena el drama La mujer de Ulises y el sainete de cabaret Los dientes del 
perro, en colaboración con Alberto Weisbach: en él se canta por primera vez un 
tango, “Mi noche triste”. 


Otro gran dramaturgo es el prolífico sainetero Roberto Cayol, de quien sobresale 
El debut de la piba (1916). Pedro E. Pico estrena en estos años Tierra virgen 
(1910), La novia de los forasteros (1926), San Juancito de Realicó y Pueblerina 
(ambas de 1927). Una figura sobresaliente es Enrique García Velloso, por su 
labor múltiple como gremialista, historiador, docente. Entre sus muchas obras 
destacamos El tango en París (1913), El tango en Buenos Aires (1914), Mamá 
Culepina y 24 horas dictador (1916), Armenonville (1920) y Los conquistadores 
del desierto (1927, en colaboración con José González Castillo y Folco Testena). 


Durante estos años estrena algunas de sus mejores obras Julio Sánchez Gardel, 
quien ya se había destacado en la “época de oro”: Los mirasoles (1911), La 
montaña de las brujas (1912), El zonda (1915), El cascabel del duende (1930, en 
colaboración con Alberto Casal Castel). Lo mismo puede decirse de Carlos 
Mauricio Pacheco: Los equilibristas (1912), El diablo en el conventillo (1915), 
Tangos, tongos y tungos (1918), La Tierra del Fuego (1923). 


Debutante en el período es Samuel Eichelbaum, con La quietud del pueblo 
(1919). Eichelbaum aportará a estas décadas textos insoslayables para la 
modernización teatral: La mala sed (1920), La hermana terca (1924), Nadie la 
conoció nunca (1926), Cuando tengas un hijo (1929) y Señorita (1930). Otro 
autor relevante que se inicia es Rodolfo González Pacheco, con Las víboras 
(1916), a la que siguieron La inundación (1917) y El grillo (1929), entre muchas 
otras relacionadas con el anarquismo. 


Son relevantes también los aportes de Alberto Ghiraldo (Alma gaucha, 1910; La 


columna de fuego, 1913), el ya mencionado Alberto Weisbach (El guaso, 1912), 
José de Maturana (Canción de primavera, 1912), Vicente Martínez Cuitiño (El 
malón blanco, 1912; La fuerza ciega, 1917; El espectador o la cuarta realidad, 
1928), Carlos Schaefer Gallo (La novia de Zupay, 1913; La leyenda del Kakuy, 
1914; La borrachera del tango, 1921, en colaboración con Elías Alippi), Alfredo 
Duhau (La murmuración pasa, 1914), José León Pagano (La ofrenda, 1914; El 
halcón, 1915), José Antonio Saldías (El distinguido ciudadano, 1915, con Raúl 
Casariego; El candidato del pueblo, 1917; Delirio de grandezas, 1919), César 
Iglesias Paz (La dama de coeur, 1915; El vuelo nupcial, 1916), Roberto Gaché 
(Un error de San Antonio, 1915), Emilio Berisso (La amarra invisible, 1915; 
Con las alas rotas, 1917), Belisario Roldán (El rosal de las ruinas, 1916), el 
binomio Camilo Darthés y Carlos S. Damel (El novio de Martina, 1917; El viejo 
Hucha, 1921). 


Otros textos y autores dignos de atención son Alma fuerte (1914), La solución 
(1921) y Las descentradas (1929) de Salvadora Medina Onrubia; El velorio del 
angelito (1918) de Carlos R. de Paoli, La ley oculta (1918) y Los penitentes 
(1922) de Claudio Martínez Payva, Madre tierra (1920) y Tres personajes a la 
pesca de un autor (1927) de Alejandro Berruti, Marcela (1922) de Lola Pita 
Martínez, El bailarín del cabaret (1922) y Ejército de salvación (1930) de 
Manuel Romero, Obreros en lucha y Sonreír (1924) de Álvaro Yunque, El 
casamiento de Chichilo (1925) del ya nombrado Mario Folco, Adriana y los 
cuatro (1927), La mujer más honesta del mundo (1929) y El señor Pierrot y su 
dinero (1930) de Enrique Gustavino, El amo del mundo (1927) de Alfonsina 
Storni, Elelín (1929) de Ricardo Rojas, Los caballeros del altillo (1929) de 
Florencio Chiarello. 


Muchos de los autores y títulos recordados fueron posteriormente reeditados en 
obras completas, tomos unitarios dedicados a cada dramaturgo, ediciones 
escolares o antologías que comienzan a ser publicadas a partir de la década de 
1950. 


Sainete y grotesco criollos, 


tesoro de la cultura nacional 


Como señalamos, el sainete es sólo una de las poéticas dentro del diverso y rico 
género chico; a su vez, dentro de la poética del sainete, hay variantes que se 
diferencian. Los investigadores (Tulio Carella, Luis Ordaz, Susana Marco y 
equipo, Osvaldo Pellettieri, entre otros) no se han puesto de acuerdo en la 
clasificación de esas variaciones internas y proponen distintas tipologías. Sucede 
que el sainete es un “tesoro” nacional todavía en descubrimiento y, cuanto más 
se lee su corpus inconmensurable, más variantes se advierten y más 
subclasificaciones se diseñan. Los mismos saineteros definieron el género a 
través de los personajes de sus obras, poemas o declaraciones en los medios. Sin 
embargo, las prácticas son mucho más ricas y complejas que las declaraciones 
autorales. Son los historiadores los que proponen visiones más abarcadoras y 
sistemáticas. Para Tulio Carella (1967), el sainete es, por la ascendencia de su 
origen español, “una pieza breve, jocosa, que refleja las actividades cotidianas 
del pueblo”, pero en su versión rioplatense o “porteña” se transforma en un 
“género tragicómico” (17), es decir que alterna la risa y el efecto dramático o 
trágico. Con el mismo criterio, Luis Ordaz (1981) distingue “dos líneas 
mayores” en el sainete porteño: por un lado, “una graciosa, chispeante y con 
ocurrencias disparatadas hasta lo bufonesco, que denunciaba las influencias 
inmediatas del género chico español”; por otro, aquella que se considera más 
local, “la de contenido dramático, aunque sin desechar del todo los prototipos 
burlescos de la línea anterior” (5). 


A partir de la constatación de la diferencia entre el sainete español y el argentino, 
Marta Lena Paz (1962, 1963) encontrará “prefiguraciones” del grotesco criollo 
en los sainetes de Carlos Mauricio Pacheco, y David Viñas (1969, 1973) 
advertirá que el llamado “grotesco criollo” no es una reescritura local del 
“grotesco italiano” sino el resultado de un proceso de transformación e 
“interiorización” del sainete criollo de contenido dramático o tragicómico. El 
grotesco es identificado, entonces, como un nuevo tipo de sainete. 


En la década de 1970 el grupo de investigación integrado por Susana Marco, 
Abel Posadas, Marta Speroni y Griselda Vignolo retomó esa posición y 
distinguió al menos cuatro modelos de sainete en su libro Teoría del género 
chico criollo: el sainete lírico criollo, el sainete español producido en la 
Argentina, el sainete de indagación y entretenimiento y el sainete de 
divertimento y moraleja, a las que suma, como derivado, el grotesco. En los 80 y 
los 90 Pellettieri, especialmente en su edición del Teatro completo de Armando 
Discépolo, ubica el sainete en una teoría del “sistema teatral argentino”, le 
atribuye un “microsistema” específico (entre 1890 y 1930) y caracteriza tres 
fases de su desarrollo: el sainete como pura fiesta, el sainete tragicómico y el 
grotesco criollo. Distingue además tres variantes del sainete tragicómico: 
reflexivo, inmoral y del autoengaño. 


Como hemos señalado, a partir de la década del 50 la historiografía ha 
enriquecido notablemente nuestra visión sobre el sainete. A los análisis citados 
podrían sumarse muchos otros. Pero intentaremos resumir, desde nuestro punto 
de vista, los múltiples aportes de esos estudios en una única fórmula de 
clasificación que nos parece a la vez amplia, abarcadora y precisa. 


El sainete puede definirse como una pieza breve (generalmente acto único, 
dividido en dos o tres cuadros), de carácter popular, eminentemente cómica, pero 
que también incluye componentes melodramáticos, dramáticos o trágicos según 
diferentes combinaciones, ya presentes en las prácticas españolas del género. 
Uno de sus artificios fundantes son los “tipos”, personajes hipercodificados en su 
caracterización y desempeño de acuerdo con una práctica regularizada, en los 
que se reelaboran figuras de la realidad inmediata, entre el costumbrismo y la 
caricatura cómica (estos dos últimos ingredientes implementados también según 
diferentes combinaciones en cada caso). 


En cuanto a una clasificación interna, puede hablarse de diferentes tipos de 
sainete según el tratamiento combinatorio de lo cómico, lo dramático y lo trágico 
en la composición de los personajes y su inserción en una narrativa de 
acontecimientos: 


a) Sainete cómico: aquel que trabaja con situaciones puramente reideras y 
entrelaza en la trama un conflicto melodramático de problemática más leve, 
generalmente ligado a lo amoroso y de resolución “feliz”. Ejemplos: Entre 


bueyes no hay cornadas (1908) de José González Castillo, El debut de la piba 
(1916) de Roberto Cayol, Tu cuna fue un conventillo (1920) y El conventillo de 
la Paloma de Vacarezza (1929). 


b) Sainete cómico-melodramático o cómico-dramático: alterna situaciones 
cómicas y melodramáticas o dramáticas, acentuando la problemática seria o 
grave, no reidera, que incluye la representación de la experiencia del dolor o de 
la muerte, aunque no en su dimensión trágica (ver tipo “c”); busca la respuesta 
emocional-sentimental del receptor y su identificación compasiva, e involucra 
una observación más detenida y profunda de los problemas del orden social, las 
privaciones de la vida cotidiana, y las dificultades y los padecimientos de la 
existencia y del destino. Es el sainete “para reír y para llorar” alternadamente, 
pero que no enfrenta al espectador con la dimensión irreparable de la tragedia. 
Ejemplos: Justicia criolla (1897) de Ezequiel Soria, Los primeros fríos (1910) de 
Alberto Novión, El movimiento continuo (1916) de Discépolo, De Rosa y Folco, 
El diablo en el conventillo (1916) de Carlos Mauricio Pacheco, Juancito de la 
Ribera (1927) y La comparsa se despide (1932) de Vacarezza. La distinción 
interna entre sainete cómico-dramático y cómico-melodramático está vinculada 
al diseño de una cartografía de valores: si el o los personajes principales 
responden nítidamente al esquema de oposición maniquea “personaje positivo / 
personaje negativo”, en tanto hipóstasis del Bien y el Mal, estamos ante la 
estructura cómico-melodramática de enfrentamiento entre la víctima inocente y 
el villano; si, por el contrario, las tensiones entre el Bien y el Mal asumen formas 
más complejas y mezcladas, tanto en el protagonista como en el antagonista, y 
por lo tanto no es posible identificar claramente la oposición maniquea 
“personaje positivo / personaje negativo”, estamos ante la estructura poética de 
lo cómico-dramático. Para la distinción entre melodrama, drama y tragedia, 
seguimos a Eric Bentley (1980). 


Cc) Sainete tragicómico: alterna situaciones cómicas y trágicas (no dramáticas o 
melodramáticas), entendiendo lo trágico como la experiencia de lo irreparable, 
de una pérdida absoluta sin compensaciones ni reparación, que no puede 
mitigarse con ninguna justificación material o trascendente, según Bentley. Es el 
sainete “para reír y para llorar” alternadamente , pero en el que el llanto obtura al 
espectador en un dolor sin atenuantes ni mitigación. Ejemplos: Los políticos 
(1897) de Nemesio Trejo, El desalojo (1906) de Florencio Sánchez, Los 
disfrazados (1906) de Carlos Mauricio Pacheco, Cuando un pobre se divierte 
(1921) de Alberto Vacarezza. 


d) Sainete “agrotescado”: responde al modelo del sainete cómico-dramático o 
tragicómico pero incluye en su diferencia algunos procedimientos ligados a la 
poética del grotesco, es decir, situaciones que fusionan o integran lo cómico y lo 
trágico, no lo alternan. Es el sainete con situaciones “para reír y llorar” 
simultáneamente (no alternadamente), la risa y el llanto fusionados. Tanto el 
Sainete cómico-dramático como el cómico-melodramático y el tragicómico 
implican la visión de que la vida tiene cosas buenas y malas para reír y para 
llorar “una de cal y una de arena”, en cambio lo grotesco presentará una 
dimensión absurda y desgarradora inédita, con visos de nihilismo, en la que lo 
trágico produce risa y ésta alimenta la percepción trágica. Ejemplo: Mustafá 
(1921) de Discépolo y De Rosa; He visto a Dios (1930) de Defilippis Novoa. 


e) Sainete grotesco o grotesco criollo: predomina la fusión de lo cómico y lo 
trágico, extendida a las principales situaciones de su relato y a los componentes 
centrales de su poética, especialmente la composición del personaje grotesco. 
Los ejemplos no son numerosos: Mateo (1923), Stéfano (1928) y Cremona 
(1932) de Armando Discépolo; El organito (1925) de Armando y Enrique Santos 
Discépolo; Don Chicho (1933) de Alberto Novión. Tradicionalmente se incluye 
también Relojero (1934), de Armando Discépolo, pero es importante advertir 
que no se trata de una pieza de género chico, no es un sainete sino una comedia 
grotesca, por lo tanto no debe ser incluido —creemos— junto a los sainetes. 


La diferencia entre sainete agrotescado y sainete grotesco radica en que en el 
primero lo grotesco está presente como procedimiento aislable, en cambio en el 
segundo organiza como componente esencial la estructura de la poética. 


Cada tipo de sainete puede dividirse en dos subtipos: costumbrista o 
caricaturesco, según la acentuación del componente cómico en la construcción 
de los personajes y de las situaciones. Esto hace que, cuando se refieren al 
sainete de estilización costumbrista, muchos autores insistan en sus metatextos 
con la definición del género como un resultado de la observación “realista”. 
Entre ellos, el Florencio Sánchez de la conferencia El teatro nacional. Esta doble 
posibilidad (acentuar lo costumbrista o lo caricaturesco) hace que los 
historiadores puedan definir simultáneamente el sainete como “breves comedias 
de costumbres [dotadas de un] costumbrismo realista casi fotográfico” y como 
“nuestra commedia dell*arte” (Ordaz, 1981). Alejandro Berruti le hace decir a un 
sastre italiano en Tres personajes a la pesca de un autor, de 1927: 


De este modo l*autore no pone nada suyo. Copia a un sastre italiano come yo, 
per ejemplo; copia al tendero de enfrente, que es gallego; al vigilante de la 
esquina, que es cordobeso; a un chofero de tachímetro, que es catalán; ajúntano 
esto tipo en un cafetín para que discutan entre ellos, e te háceno un sainete. El 
público no se ríe per la gracia que pone l'autore, se ríe del modo come hablamo 
nosotro e de nuestra caricatura. 


Asimismo, en los cuatro primeros casos puede incluirse la música como 
procedimiento narrativo (derivado de la zarzuela y el sainete lírico español). Se 
trata del “sainete musical” o “sainete lírico”, así definido por los mismos 
dramaturgos en los subtítulos de las piezas. 


En los últimos años Sirena Pellarolo (2010) investigó los llamados “sainetes de 
cabaret” y publicó en una antología cinco textos notables: El cabaret (1914) de 
Carlos Mauricio Pacheco, Los dientes del perro (1918) de José González Castillo 
y Alberto Weisbach, El cabaret de Montmartre (1919) de Alberto Novión, 
Armenonville (1920) de Enrique García Velloso y La borrachera del tango 
(1921) de Elías Alippi y Carlos Schaefer Gallo. Como señala Pellarolo, “el 
interés primordial de estas piezas teatrales se debe a que conforman un 
formidable documento de la cultura de cabaret, que tuvo su apogeo en la ciudad 
de Buenos Aires entre 1910 y 1930, época paralela a la internacionalización del 
tango” (19). La cultura de cabaret de influencia francesa se inicia en la Argentina 
con la apertura del lujoso local Armenonville. Lo llamativo es que los sainetes 
que representan el cabaret llevan a escena el mundo del “vicio” y la 
“depravación” —términos frecuentes en boca de sus personajes—, universo de 
violencia física y sexual, prostitución, homosexualidad y droga. Un mundo muy 
distante del más abuenado y simpático del sainete de conventillo, distante de la 
tan mentada “gente decente y trabajadora” que abjura de él y más cercano a la 
visión descarnada del naturalismo. Valgan dos ejemplos. En El cabaret de 
Pacheco, el cordobés don Pío, que viene a rescatar de la “mala vida” a su sobrino 
estudiante, es seducido por “la alegría” y “las mujeres” y acepta que lo droguen: 
en el centro de la escena, es decir sin reconocer lo “obsceno” —es decir, lo que 
debería ser representado en la extraescena—, “forman grupo Odette, Pepe, la 
italiana y don Pío. La italiana ejecuta la inyección y dejan a don Pío, que se 
queda medio asonsado, en medio de la escena, esperando sentir los efectos de la 


morfina”. En el cuadro segundo de Armenonville de García Velloso se habla de 
que en el cabaret “los alcaloides están de moda... se toma mucha morfina, 
mucha cocaína, mucho éter...” y, por los excesos con la bebida y la velocidad de 
los lujosos automóviles, la bella protagonista acaba con un brazo menos y la cara 
quemada. Se trata de un corpus fascinante para el estudio de las representaciones 
del tiempo libre y la vida nocturna, de la sexualidad y del género, y 
especialmente para la problematización de las relaciones entre tango y teatro. Es 
indudable que estos textos trabajan con la ambigiiedad, entre el rechazo 
pedagogizante y la fascinación liberadora, y, en términos de poética, entre las 
estructuras de la tragedia (donde el héroe es culpable y asume su error) y las del 
melodrama (en el que el protagonista es víctima inocente y bienintencionada de 
la persecución de un villano, hipóstasis del mal). Por un lado, los autores se 
encargan de describir este mundo como un “infierno” (otro término recurrente), 
de ribetes siniestros, tragicómicos o grotescos, pero por otro explotan la 
indiscutible atracción que la vida del cabaret y “la noche” generan en los 
espectadores, especialmente por su vinculación con el tango. Dadas estas 
características, ¿son sainetes los “sainetes de cabaret”? Es llamativo que los 
mismos autores evitan esa nominación y apelan a los términos “escenas de la 
noche porteña”, “pieza” o “pieza cómica”. Pellarolo observa con acierto que “en 
cuanto al estilo de estos «sainetes», muchas de estas piezas no responden al 
modelo de las anteriores”. A diferencia de la farsa y la caricatura del 
costumbrismo con una clara impronta étnica propios del sainete codificado, las 
piezas de cabaret “favorecen una matriz melodramática que servirá en la década 
de 1930 de estructura tanto formal como temática de las primeras películas 
sonoras argentinas, que giran alrededor del tema del tango y su 
internacionalización” (63). 


En caso de que se los considere sainetes, se trata de sainetes “negros”, de 
inusitada violencia, y de intertexto con el naturalismo por su capacidad de 
representar los aspectos más escabrosos de la realidad. ¿No podría identificarse, 
entonces, una línea interna del “sainete negro”, a la que, al margen del ámbito 
del cabaret, se integrarían otros sainetes violentos, como Los escrushantes de 
Vacarezza? Insistimos: en el universo del sainete hay mucho aún por descubrir. 


El grotesco criollo es la mayor contribución poética del período a la historia del 
teatro nacional. Es, además, uno de los aportes singulares de la escena nacional 
al teatro del mundo. Armando Discépolo afirmó sobre el grotesco en La Nación 
el 22 de abril de 1934: “El grotesco no es para mí una fórmula, una receta, sino 
un concepto, una opinión; no es un menjunje más o menos batido de comedia y 


drama, de risa y llanto; no es que tome yo un dolor y lo tilde de chiste o a una 
caricatura le haga verter lágrimas para lograr en una sola obra las dos muecas de 
la máscara y contentar así en una misma noche a los que van al teatro a reír y a 
los que van a llorar”. Discépolo explica que llama “grotescos” a sus textos 
“porque sus personajes son grotescos para mí”. A los personajes, dice el autor, 
“los crea mi piedad pero riendo, porque al conocerles la pequeñez de sus 
destinos me parece absurda la enormidad de sus pretensiones”. Discépolo afirma 
que “sin que cambiara mi posición de observador, podría bautizar estas piezas de 
ridículo”. Para el genial dramaturgo, “en la vida, lo serio y lo cómico se suceden 
o se preceden recíprocamente como la sombra y el cuerpo”, por ello, “en su 
aspecto teatral, yo definiría el grotesco como el arte de llegar a lo cómico a 
través de lo dramático”. 


Un texto ejemplar del grotesco criollo: Stéfano 


Desde nuestro punto de vista, Stéfano es el máximo exponente del grotesco 
criollo y acaso la obra maestra que mejor representa el teatro nacional hasta hoy. 
Estrenada en Buenos Aires el 26 de abril de 1928 por la compañía de Luis Arata 
en el teatro Cómico, esta pieza pone en evidencia la complejidad y sabiduría que 
puede atesorar el género chico. Hay un aspecto fundamental de la poética de 
Stéfano en el que los estudios sobre la obra no han puesto suficientemente el 
acento: su carácter de problem play (obra-problema). Este término, utilizado 
originariamente para el análisis de Shakespeare, fue propuesto por primera vez 
por el crítico británico Frederick Samuel Boas en su libro Shakespeare y sus 
predecesores, de 1896. Como señala María Eugenia Bestani (2008), Boas 
formula esta categoría a la luz de “un tipo de obras popularizadas en su propio 
tiempo, inspiradas en el teatro sociológico, de ideas, de Henrik Ibsen”. Según 
Bestani, “se trata de textos que cuestionan los rígidos valores del siglo xix y 
proponen una reflexión crítica, sin concesiones, sobre las convenciones sociales 
y sus estructuras ideológicas, con miras a una transformación social del 
individuo y de la sociedad en su conjunto” (28). La intuición original del joven 
Boas admite un grado mayor de abstracción y la problem play puede definirse 
como una pieza teatral que expone un problema sin resolverlo para colocar al 
espectador en la perturbadora situación de ser él mismo quien lo haga. Así, 
textos como Medida por medida de William Shakespeare, Una casa de muñecas 
de Henrik Ibsen o La ópera de tres centavos de Bertolt Brecht, por sólo citar 
algunos exponentes representativos, reelaboran la estructura de la obra-problema 
de maneras diferentes. 


Nadie pensaría que el género chico criollo pudiera incluir obras-problema, y sin 
embargo... Dos núcleos destacables constituyen la entidad problemática de 
Stéfano: la polifonía de los personajes, resultante de la ausencia de personaje- 
delegado (o portavoz del autor, encargado de explicitar una tesis o el sentido de 
la obra), y la relación interpretativa causalidad-responsabilidad. Vale la pena 
detenerse en este texto clásico como síntesis y evidencia de la calidad dramática 
alcanzada en el período. 


En Stéfano Discépolo cuenta la historia de un músico italiano que llega a Buenos 
Aires a “hacer la América” y fracasa. Intenta componer una gran ópera y no lo 
consigue. La sobrevivencia cotidiana lo obliga a tocar en una “orquesta” o más 
bien banda, copiar partituras, dar clases. Stéfano hace venir a sus padres a 
Buenos Aires, se casa con Margarita, tiene varios hijos, y a todos los sume en la 
miseria. La fuerza de la juventud y la confianza en sí mismo se retiran. En el 
presente de la acción, Stéfano acaba de ser despedido de su cargo en la orquesta. 
Sabrá por su discípulo Pastore que lo han echado porque toca mal, desafina, 
“hace la cabra”. 


Frente a la situación de indigencia de la familia, Discépolo despliega una 
polifonía encarnada en diferentes personajes, y especialmente en la 
confrontación de las posiciones frente a la vida de los tres varones adultos: 
Alfonso (el abuelo), Stéfano (el padre) y Esteban (el hijo mayor de Stéfano). 
Acaso íntimamente Discépolo identificaría su mirada con uno de ellos (Esteban), 
pero esa valorización no se desprende ni explícita ni implícitamente de la 
estructuración de la obra. Las tres posiciones son sustentables y comprensibles, 
ninguna “supera” a la otra; Discépolo se propone que el espectador sienta que 
los tres personajes tienen razón. Al menos no hace nada para cuestionar a alguno 
de ellos: los pone en paridad. Pueden comprender (o no) la razón del otro pero, 
en caso de comprenderla, la razón del otro no les sirve para su propia vida. Y 
esto no vale sólo para los vínculos particulares entre estos personajes, o para las 
relaciones intergeneracionales en general, sino que se extiende, según Stéfano, a 
la naturaleza misma del hombre: 


Alfonso 

: Tú sei nu frigorífico pe mé. 
Stéfano 

: —Jeroglífico, papá. 

Alfonso 

: Tú m'antiéndise. 


Stéfano 


(Apesadumbrado) —E usté no. 
Alfonso 

: Yo no t'ho comprendido nunca. 
Stéfano 


: Y es mi padre. Ma no somo culpable nenguno de lo dos. No hay a la creación 
otro ser que se entienda meno con su semejante qu'el hombre. 


Es importante aclarar que esta polifonía se vincula con la actitud filosófica del 
relativismo, pero lo hace de manera singular. En el caso de Discépolo el 
relativismo no pretende negar la idea de verdad sino sostener una verdad 
múltiple, es decir, se asimila a la actitud filosófica del pluralismo. Si para el 
relativismo pirandelliano la verdad no existe y sólo hay construcciones 
subjetivas que enmascaran ese vacío y se desautorizan entre sí como falsas 
verdades, para Discépolo existen las verdades subjetivas, tantas como formas de 
experiencia y representación de la existencia puedan concebirse. La polifonía de 
Stéfano favorece la percepción de multiplicidad de lo humano. La polifonía de 
Discépolo es plenamente pluralista, de acuerdo con la visión filosófica del 
pluralismo, que acentúa la diversidad de perspectivas que nos entrega nuestra 
experiencia del mundo, sin que se juzgue posible, conveniente o necesario un 
procedimiento reductivo que reconduzca tal experiencia múltiple a una unidad 
más básica o fundamental (Cabanchik, 2000: 100). En suma, el relativismo de 
Discépolo es, en su espíritu, pluralista: cada visión de mundo es relativa cuando 
se la confronta con las otras, pero en sí misma es necesaria y verdadera para la 
territorialidad y la historicidad de cada experiencia. 


La polifonía se articula central pero no excluyentemente desde la palabra de los 
personajes: Alfonso, Stéfano y Esteban explican y comparan sus visiones del 
mundo, sus diferentes formas de pensar la existencia y el proyecto vital del 
hombre, pero ninguno asume la función privilegiada del delegado. Discuten 
sobre lo que tienen en común y sobre lo que los diferencia. Si bien lo hacen en 
diversas situaciones, hay dos que resultan de mayor concentración: el diálogo 
Alfonso-Stéfano en el único acto y el diálogo Stéfano-Esteban en el epílogo, en 
el que también interviene, aunque más lateralmente, Alfonso. 


Stéfano sostiene una visión pesimista de la existencia como absurdo, desilusión 
y fracaso, que sintetiza en la imagen del trabajo de cargar un peso a la espalda, 
anticipación a su manera del rattrapage (puesta al día y apropiación) camusiano 
del mito de Sísifo y que tiene además puntos de contacto con la visión del 
“hombre desengañado” del tango: 


La vita es una cosa molesta que te ponen a la espalda cuando nace y hay que 
seguir sosteniendo aunque te pese [...] la caída de este peso cada ve ma 
tremendo e la muerte. Sémpliche. Lo único que te puede hacer descansar es 
lPideale... el pensamiento... Pero l'ideale [...] es una ilusión e ninguno 1'ha 
alcanzado. Ninguno. [...] No hay a la historia, papá, un solo hombre, por ma 
grande que sea, que haya alcanzado l'ideale. Al contrario: cuando más alto va 
meno ve. Porque, a la fin fine, l*ideale es el castigo di Dio al orguyo humano; 
mejor dicho: l*ideale es el fracaso del hombre. 


Los esfuerzos por construir un mundo mejor se ven decepcionados y Stéfano 
ironiza: “El premio viene siempre”. Su síntesis magistral del periplo existencial 
del hombre es la siguiente: “Uno nace, empieza a sufrir, se hace grande, entra a 
la pelea, y lucha y sufre, y sufre y lucha, y lucha y sufre, pero yega un día que 
uno... se muere”. En el final del acto remata con un epigrama (que hoy circula 
oralmente, desentendido de su origen teatral): “Uno se cre un rey... e lo espera 
la bolsa”. En el epílogo afirma que la vida es demasiado larga para ser tan 
dolorosa y se lamenta: “Lo que no comprendo es qué voy a hacer con todo este 
dolor que ahora me sobra”. 


Alfonso, el padre de Stéfano, propone una visión en la que es posible la felicidad 


” cc 


a través de la posesión sencilla y humilde de “pane”, “pache e contento”: 


(Imita groseramente [a Stéfano]) —“La vita es una ilusione” ¡No! No es una 
ilusione. Es una ilusione para lo loco. El hombre puede ser feliche 
materialmente. Yo era feliche. Nosotro éramo feliche. [...] Teníamo todo. No 
faltaba nada. Tierra, familia, e religione. La tierra... chiquita, nu pañuelito... 
(Sonríe como si la viese) pero que daba la alegría a la mañana, el trabajo al 
sole y la pache a la noche. La tierra... la tierra co la viña, la oliva y la pumarola 


no es una ilusione, no engaña, ¡e lo único que no engaña! 


Por su parte, Esteban siente que ya ha vivido “un pasado que desconozco”. Le 
dice a su padre: “Siento su vida como en carne propia. Soy su continuación. 
Usted es mi experiencia, yo soy su futuro, ya que por ser su hijo sumo dos 
edades, la suya y la mía”. Comprende y compadece a su padre, y sabe que no 
tiene “remedio para su pena”. Pero a la vez se opone al pesimismo paterno desde 
una mirada esperanzada y le dice claramente que si no pudo escribir su ópera es 
porque nunca la escribiría: 


Quien traiga un canto lo cantará. Nada ni nadie podrá impedírselo. El amor y el 
odio por igual lo elevarán. Para un artista no hay pan que lo detenga, ni agua que 
le calme la sed que lo devora... ¡sólo no canta cuando no tiene qué cantar! [...] 
La vida es como uno quiere que sea. 


Estas palabras de Esteban son significativas y acaso precipitan la muerte de 
Stéfano, porque su hijo (como antes Pastore) lo ha enfrentado con la dolorosa 
realidad: ¿acaso Stéfano tenía algo que cantar, acaso no estaba vacío? Stéfano 
atestigua la fuerza creadora del hijo y la contrasta íntimamente con su 
impotencia: 


Por oírlos yorar no me he oído. Basta. (Esteban abandona al viejo que se va con 
las tres mujeres y se inclina en la mesita. Ha compuesto un verso bello. Lo 
escribe.) (Mirándole con asombro) Canta... Todo este dolor por un verso. ¿Vale 
tan poco la vida? 


La posición de Esteban no es superación dialéctica de la oposición 
materialismo/idealismo de su abuelo y su padre: es la fundación de un territorio 
de subjetividad alternativa a ambas posiciones basada en una radicalización de la 
experiencia de la autoobservación y el autoconocimiento. Esteban trabaja (“Soy 
feliz cumpliendo”, le dice a su madre) pero también puede crear (escribe poesía), 
y está atento a sí mismo y a la creación. Lo que siente o piensa lo anota (“Lo que 


se piensa no se cuenta, se escribe”). Aparentemente Esteban sabe oírse a sí 
mismo, como los artistas que Stéfano elogia (“lo que muriérono a la miseria... 
por buscarse a sí mismo”), y hace lo que Stéfano no supo hacer (“Por oírlos 
yorar no me he oído”). Como es evidente, tampoco resulta válida la lectura de la 
circularidad de la historia: la idea de que Esteban repetirá la historia de su padre. 
Las diferencias entre los tres personajes son explicitadas en una recapitulación 
realizada por el mismo Stéfano: “(Por el padre) Un campesino iñorante que 
pegado a la tierra no ve ne siente; (Por él mismo) un iluso que ve e siente, pero 
que no tiene ala todavía; (Por Esteban) un poeta que ve, siente e vola”. Tampoco 
deben interpretarse estas palabras, en forma reduccionista o empobrecedora, 
como una serie evolucionista o una secuencia de progreso creciente, de la tierra 
al cielo. Hay que atender a la complejidad de las diferencias de los grupos 
internos: campesino (Alfonso) / artista (Stéfano-Esteban) y artista sin “ala” 
(Stéfano) / artista “que vuela” (Esteban); hay que atender también a la diversidad 
de edades y experiencias existenciales, a la horizontalidad, no jerárquica ni 
evolucionista, del pluralismo. Asimismo, calificar al padre de “campesino 
iñorante” es producto más del resentimiento y el enojo que de la reflexión 
equilibrada y respetuosa. ¿Acaso en el propio teatro de Discépolo muchas veces 
la simpleza, la ignorancia, no se acercan más a la sabiduría? Ser un “campesino 
iñorante” (exabrupto soberbio de Stéfano, que no representa a Discépolo) no 


implica no poseer una visión de mundo y existencial sabia. Además, no podemos 
dimensionar positivamente el alcance del “vuelo” artístico de Esteban: sólo 
vemos que sí, efectivamente, produce (a diferencia de su padre). Como sostiene 
Roberto Arlt coetáneamente, producir es lo más importante. Pero Discépolo 
construye en Esteban el artista “cachorro” (Dylan Thomas) o “adolescente” 
(James Joyce), y no da garantía alguna del valor o la trascendencia de esa 
producción. Su padre relativiza la importancia de las afirmaciones de Esteban 
desde otro espesor de experiencia, invitando a esperar el futuro: 


Cuando se te caiga el pelo e te veas la forma de tu cabeza —de tu propia cabeza 
que no conoce, ciego— te voy a dar la mandolina para que repita este pasaje. 


La polifonía (sostenida en los matices de oposición y diferencia) hace que las 
tres voces estén en paridad y el espectador tiene que elegir con quién coincide en 


su propia visión, con quién no coincide pero al menos comprende, a quién 
considera definitivamente equivocado. O tal vez concluya en forma pluralista, 
como Discépolo: los tres tienen razón, sustentada en su propia experiencia. 
Discépolo no le dice al espectador cómo tiene que pensar: lo hace pensar desde 
su propia experiencia. Construye ausencia de discurso pedagógico, no hay tesis 
explicitada, no hay personaje-delegado, y esa ausencia reclama la actividad del 
espectador. Discépolo habilita la elocuencia del espectador, al que por cierto no 
subestima. Para él, el mismo espectador sabe o sabrá con quién o quiénes 
concordará. 


De la misma manera, retomando la oposición entre Stéfano (“qué canto ha 
quedado sen cantar”) y Esteban (“quien traiga un canto lo cantará”), la poética 
de Stéfano instala otra pregunta que Discépolo no responde: ¿quién es el 
responsable del fracaso de Stéfano? ¿Es el medio hostil, que lo obligó a pelear 
contra la miseria, por el pan diario, y no le permitió dedicarse a la creación 
musical? Las palabras de Stéfano parecen sugerirlo: “¡Me he deshecho la vita 
para ganarlo! ¡Estoy así porque he traído pan a esta mesa día a día; e esta mesa 
ha tenido pan porque yo estoy así!”. ¿O, por el contrario, el responsable es el 
mismo Stéfano, que no tenía nada que “cantar”? ¿Estaba vacío, estéril, desde el 
comienzo? ¿Sabemos acaso de alguna creación musical que Stéfano haya 
compuesto alguna vez? En una capital musical como Buenos Aires, ¿ha llegado 
a distinguirse siquiera como intérprete? ¿O su talento es sólo un malentendido, 
una ilusión desmedida, sin fundamento, una pretensión? Stéfano también lo 
sugiere, siempre a medias, cuando le confiesa a Pastore tras la caída de la 
máscara: “Pastore... tu cariño merece una confesión. Figlio... ya no tengo qué 
cantar. El canto se ha perdido; se lo han yevado... Lo puse a un pan... y me lo 
he comido. Me he dado en tanto pedazo que ahora que me busco no 
m'encuentro. No existo. L'última vez que intenté crear —la primavera pasada— 
trabajé do semana sobre un tema que m'*enamoraba... Lo tenía acá... (Corazón) 
fluía tembloroso... (Lo entona) Tira rará rará Tira rará rará... Era Schubert... 
L*Inconclusa... Lo ajeno ha aplastado lo mío. [...] Sí, fliglio... no me quedaba 
ma que soplar... (Llora con la cara en la mesa)”. La resistencia de Stéfano a 
aceptar su realidad se advierte hasta el final: cuando se compara con su padre y 
su hijo se define como “un iluso que ve e siente, pero que no tiene ala todavía”. 
Póngase el acento en el valor del “todavía”. 


La pregunta acerca de quién es el responsable del fracaso de Stéfano pone en 
evidencia que la causalidad dramática de la pieza es implícita: nuevamente el 
dramaturgo no resuelve e invita al espectador a definir su posición. La respuesta 


que atribuye la responsabilidad a la causalidad social (Stéfano como víctima de 
un país cuyo proyecto socioeconómico liberal, basado en la desigualdad, acabó 
con su potencia creadora obligándolo a la lucha por la supervivencia diaria) ha 
sido la más frecuente y puede encontrársela tanto en los ensayos de David Viñas 
(1969, 1973, 1989c) como en la puesta en escena de Juan Carlos Gené en el 
teatro Cervantes (2003). Gené abría la obra con la proyección de imágenes 
documentales de inmigrantes llegando a la Argentina y agregaba una escena 
inicial inexistente en el texto de Discépolo: el sepelio de Stéfano, durante el que 
Esteban leía un fragmento de Las bases de Juan Bautista Alberdi referido a la 
política argentina frente a la inmigración. 


En conclusión, Stéfano es una obra-problema en tanto formula dos preguntas- 
problema sin resolverlas para colocar al espectador en la perturbadora situación 
de ser él mismo quien lo haga. El espectador es enfrentado a grandes 
interrogantes: ¿con qué personaje o personajes concuerda en su visión de mundo, 
quién tiene la razón frente a la vida?, y ¿quién es el responsable del fracaso de 
Stéfano? Según responda estas preguntas fundamentales, el espectador definirá 
los múltiples alcances de Stéfano. 


Productividad en el teatro posterior 


Hemos asistido en las últimas décadas a un redescubrimiento del período 
“industrial” del teatro argentino, investigación que seguimos atravesando y a la 
que este capítulo intenta contribuir. Una obra maestra como Stéfano no habría 
podido ser escrita sin el desarrollo industrial del teatro de Buenos Aires, porque 
éste obligó a Discépolo a compenetrarse en mundo del sainete. Los 
contemporáneos no supieron verlo: el bosque no les permitió ver los árboles. Por 
un lado, ese redescubrimiento se debe al manejo de categorías teóricas e 
historiográficas más comprensivas y precisas. Lo popular y lo masivo, así como 
los fenómenos del mercado, la producción de una dramaturgia con estructuras 
formularias y seriadas, las variantes del género chico, el teatro del actor y la 
poética del sainete y el grotesco se resignifican desde otra mirada, despojadas de 
todo sentido peyorativo. Desde otros enfoques y concepciones, ya no oponemos 
lo “mercantilizado” a lo “artístico”; sabemos que puede existir un teatro 
comercial de arte, de la misma manera que ya no confiamos —por las ricas 
experiencias del siglo xx— en los efectos del teatro pedagógico. En una entrevista 
reciente, el gran dramaturgo y director Javier Daulte destacaba como un rasgo de 
madurez de nuestro campo teatral actual la retirada del prejuicio contra el “teatro 
comercial” (Dubatti, 2011a). 


Por otro, ya no consideramos el teatro argentino a la zaga e imitación del teatro 
europeo, sino que valoramos los fenómenos regionales desde una visión 
poscolonial. 


El período 1910-1930 no implica así “declinación” ni “decadencia” respecto de 
la década anterior sino continuidad, crecimiento y transformación del teatro de 
principios de siglo con logros inéditos en lo institucional-gremial, en las poéticas 
y las formas de producción comerciales y alternativas, en la configuración de un 
corpus de dramaturgia femenina y en el progresivo afianzamiento del teatro 
infantil, en lo edilicio, en la participación estatal, en la formación actoral. Las 
bondades del período involucran datos cuantitativos y cualitativos. 


Tanto el sainete como el grotesco, tanto en sus aspectos de dramaturgia y 


actuación, serán retomados en el teatro argentino posterior bajo los términos de 
“neosainete” y “neogrotesco”. En actores como Alberto Olmedo, Antonio 
Gasalla, Guillermo Francella y Diego Capusotto reviven las poéticas y los 
procedimientos de los grandes capocómicos. Armando Discépolo es hoy 
considerado una de las glorias de la dramaturgia nacional: en las últimas décadas 
sus Obras son llevadas a escena permanentemente y reinterpretadas con la 
producción de nuevos sentidos. Afirma el joven director Guillermo Cacace, 
responsable de recientes versiones de Stéfano (2008), Babilonia (2009) y Mateo 
(2011), en una entrevista (Dubatti, 2012b): 


Para mí el grotesco criollo es la valentía de sumergirse en la dolorosa 
materialidad del fracaso para realizar un acto poético. No hay optimismo al 
interior del grotesco, pero sí lo hay en su existencia. Quiero decir, ver el 
Guernica es ver el horror al que puede llegar la condición humana, pero saber 
que alguien puede pintarlo es la posibilidad de seguir creyendo en algo. 


Hay además huellas de las obras de Discépolo en la dramaturgia de Jorge 
Accame, Julio Chávez, Emeterio Cerro, Alejandro Urdapilleta, Diego Manso, 
entre muchos dramaturgos argentinos contemporáneos. 


Las que antes los coetáneos y los primeros historiadores señalaban como faltas 
porque no se encuadraban en las coordenadas preestablecidas, hoy las 
analizamos como fenómenos de singularidad y grandes aportes a la historia de 
nuestra escena. Intentamos valorar con mayor perspectiva y equidad la intensa 
actividad teatral de aquellos años que, en muchos aspectos, recién comenzamos 
a conocer en detalle. La experiencia de los coetáneos del período industrial, que 
en su gran mayoría no pudieron advertir la relevancia de los procesos teatrales 
que estaban viviendo, invita al lector a preguntarse a su vez: ¿hasta qué punto 
soy consciente de lo que pasa en el teatro actual?, ¿con qué parámetros juzgo y 
evalúo?, ¿soy también un coetáneo que da la espalda a las características 
peculiares del período que me ha tocado vivir? 


La década del 20 se cierra con un acontecimiento político nefasto: el primer 
golpe militar-cívico, el 6 de septiembre de 1930, que colocará a José Félix 
Uriburu en la presidencia de facto hasta comienzos de 1932. La industria teatral 


no se corta pero involucra cambios relevantes, que enseguida estudiaremos. La 
labor de los “experimentales” favorecerá la gran creación del teatro 
independiente. Durante la “década infame” el teatro sabrá dar una respuesta 
creativa a los desencuentros y las injusticias de la historia. 


1930-1945 


Tendencias teatrales: entre dictaduras y guerras 


El período 1930-1945 presenta un escenario social convulsionado por dictadura, 
crisis económica, corrupción, guerras y horror, tanto en el plano nacional como 
en el internacional. La actividad teatral se verá afectada por el contexto. En la 
Argentina se produce el primer golpe militar-cívico, que derroca a Hipólito 
Yrigoyen y da comienzo a la justamente llamada “década infame”. El golpe del 
6 de septiembre de 1930 abre un proceso de atentado sistemático a la 
institucionalidad democrática, que culminará aberrantemente con la dictadura de 
1976-1983 y que dejará profundas huellas en la cultura argentina hasta hoy. En 
1929 estalla la crisis económica en Estados Unidos, y en Europa el fascismo y el 
nazismo van en ascenso. En España se produce la guerra civil (1936-1939): 
asesinan a Federico García Lorca en 1936, muchos artistas se exilian en nuestro 
país. Diversas naciones de Europa, Estados Unidos y Japón participarán en la 
Segunda Guerra Mundial (1939-1945), donde se producirán acontecimientos 
brutales que marcan un antes y un después en la historia de la humanidad: los 
campos de concentración alemanes, las bombas atómicas arrojadas en Hiroshima 
y Nagasaki por los aliados. El legado de este horror significará un quiebre tan 
profundo que, para algunos historiadores, en la posguerra se inicia el fin de los 
ideales de progreso de la modernidad y da sus primeros pasos la llamada 
“posmodernidad”. Entre 1930 y 1945 se afianza en la Argentina la clase media y 
se produce el ascenso de la clase trabajadora, que producirá el acontecimiento 
del 17 de octubre: el movimiento político del peronismo cambiará la historia. En 
el teatro argentino del período se destacan cuatro tendencias principales, que 
poseen cierta unidad interna y se diferencian entre sí tanto en sus formas de 
producción como en sus resultados estéticos. 


Primera: continúa el teatro comercial con éxitos notables y la “industria teatral” 
se multiplica por los intercambios productivos (y formales) con la radio y el cine 
(nacional e internacional); los actores teatrales incorporan estos medios a sus 
posibilidades laborales. Pero, a la vez, el crecimiento de la radio y el cine 
produce una reducción del público en los espectáculos de reunión convivial- 
territorial y favorece los vínculos tecnoviviales (que permiten la sustracción de 
la presencia de los cuerpos de los artistas y anulan la reunión territorial por 


intermediación tecnológica): la gente escucha los programas de radioteatro en su 
casa y se multiplican las salas de cine. Esta variable hace que el desarrollo 
“industrial” sufra importantes transformaciones internas para el teatro, como la 
declinación del género chico y el sainete en los años 30 y su progresiva 
desaparición en los 40. Las compañías nacionales crecen en número, pero se 
reduce la cantidad de espectáculos y de funciones: se impone el género grande. 


Segunda: como reacción frente al teatro “mercantilizado”, se multiplican las 
iniciativas de los teatristas profesionales y de artistas e intelectuales de 
“vanguardia” artística y/o política (esto es, de izquierda o filoizquierda) en busca 
de un “teatro de arte”, que contraste con la hegemonía del teatro comercial, 
construya otras visiones del mundo, sincronice el teatro nacional con las 
corrientes internacionales y recupere el poder pedagógico de las tablas. 


Tercera (y principal): a fines de 1930 nace, con el Teatro del Pueblo, fundado por 
el gran gestor y animador cultural Leónidas Barletta, el “teatro independiente”, 
forma de producción y ética artística de relevante proyección en la escena 
argentina y latinoamericana posterior, que constituirá la aportación más relevante 
de la Argentina en este período a la cartografía del teatro mundial. 


Cuarta: se expande la actividad del teatro “oficial” (sostenido por el Estado) 
tanto en el plano nacional como en el metropolitano, especialmente a través de la 
creación del Teatro Nacional de Comedia (1933), el Instituto Nacional de 
Estudios de Teatro (1936) y el Teatro Municipal de Comedias (1944), que en 
1950 se transformará en el Teatro Municipal General San Martín. 


Sin duda la complejidad del teatro de Buenos Aires no se reduce a estas cuatro 
tendencias centrales. Paralelamente se multiplica el movimiento de grupos 
filodramáticos, vocacionales y de las colectividades extranjeras radicadas en la 
ciudad: españoles, italianos, judíos rusos y polacos, franceses, ingleses y 
norteamericanos. Crecen, además, en circuitos específicos, el teatro para niños, 
el teatro de títeres y la danza clásica y moderna. Grandes figuras y compañías 
internacionales visitan Buenos Aires, y muchas de ellas eligen quedarse en la 
Argentina durante la Segunda Guerra Mundial. Por el exilio de los republicanos, 
Buenos Aires se transforma, según el historiador Nel Diago (1994), en la 
“Capital del teatro español”. Se multiplica el trabajo de artistas de “variedades” 
en expresiones y espacios liminales entre el teatro y otras artes: los cabarets, los 
cafés, los bares, los “colmaos” y otros espacios de la vida nocturna y el tiempo 
libre, como los retablos del balneario municipal de la Costanera Sur. 


Buenos Aires sigue sorprendiendo a los visitantes internacionales con el número 
de sus espacios teatrales. A las salas abiertas en períodos anteriores, muchas de 
las cuales siguen funcionando, se suman a partir de 1930 los cines Broadway y 
Monumental (que realizan funciones de teatro), el Teatro del Pueblo (1930, en 
Corrientes 465, y a partir de 1935 en Carlos Pellegrini 340), el Juan B. Justo 
(1936, en Venezuela 1051), el Ópera (1936, en Corrientes 860), el Lasalle (1938, 
en Juan D. Perón 2263), Casa del Teatro (1938, más tarde La Farsa y Regina, en 
Santa Fe 1235), La Máscara (1939, en Moreno 1033), el Buenos Aires (1940, 
luego Alfil, en Corrientes 1763), el Florencio Sánchez (1941, en Boedo, Loria 
1194), el Presidente Alvear (1942, Corrientes 1659), el nuevo Teatro del Pueblo 
(1943, en diagonal Roque Sáenz Peña 943), el Empire (1944, antes auditorio de 
radio Belgrano, en Hipólito Yrigoyen 1934) y el Ateneo (1945, antes cine Baby, 
en Paraguay 918). Seguimos al respecto a Ragucci (1992) y volvemos a sugerir 
al lector que observe qué salas siguen hoy en funcionamiento y cuántas de las 
mencionadas han cerrado. 


En 1930 comienza a ensancharse Corrientes. Mario Gallina (2006) recuerda la 
actividad musical, de varieté y teatral que se realizaba en los “colmaos”, 
“reductos del arte hispano que fueron verdaderos fenómenos de atracción 
popular desde principios de la década de 1940 hasta aproximadamente 
comienzos de la de 1960” (40). Entre los más destacados estaban El Embrujo de 
Sevilla (sótano en la esquina de Corrientes y Esmeralda), el Tronío (Corrientes 
561), Goyescas y Sevilla Colmao. Lolita Torres hará sus primeros éxitos ya en 
1942, aún una adolescente, en el Tronío, del que recordará que era “una hermosa 
sala morisca, con palquitos y mesas. Se había intentado reproducir La Alhambra 
de Granada y tenía un público estupendo. El espectáculo empezaba a la hora de 
tomar el té y se prolongaba hasta la noche” (Gallina, 2006: 40). 


Funcionan plenamente en el período Argentores (con ese nombre a partir de 
1934) y la Asociación Argentina de Actores. A partir de enero de 1936 comienza 
a aplicarse la ley de un día de descanso semanal en los teatros y en 1942, tras 
arduas discusiones con la Sociedad de Empresarios Teatrales, la Asociación 
Argentina de Actores determina un contrato único obligatorio. En 1936 se crea la 
Sociedad Argentina de Autores y Compositores de Música (sadaic), con 
Francisco Canaro como primer presidente. Y frente a la afluencia de autores 
españoles que abandonan su país en la guerra civil y se radican en Buenos Aires, 
se crea en 1937 la Sociedad de Autores Españoles, con Eduardo Marquina como 
presidente y Carlos Arniches como vicepresidente. En 1940 se crea la 
Asociación Argentina de Artistas Circenses y de Variedades. 


Sigue el “negocio teatral”, la “industria” se multiplica 
con el cine y la radio 


El teatro empieza a sentir más dura la pelea con la radio y con el cine, así como 
con los espectáculos deportivos. Según Seibel (2010), “también el teatro debe 
competir con nuevas diversiones públicas, como los campeonatos de fútbol 
profesional desde 1931, que convocan públicos masivos” (427). La afirmación 
del cine es contundente: 


Se pasa de unas 50 salas cinematográficas en 1930 a 160 en 1956. En cuanto a 
las salas teatrales, que son 28 en 1930, se mantienen o disminuyen, hasta avanzar 
entre 1950 y 1955 a 37. (427) 


Y lo cierto es que la cantidad de espectadores teatrales va disminuyendo: en 
Buenos Aires “varía desde 6,6 millones en 1910 a 7 millones en 1928, y baja a 
4,3 en 1930, cuando la población de la ciudad es de 2,3 millones. El público 
desciende hasta 2 millones en 1943” (Seibel, 2002: 427-428). Crece el índice de 
espectadores en el cine y el radioteatro episódico tiene grandes éxitos, como 
Chispazos de tradición de Andrés González Pulido, cuyos libretos y partituras se 
editan y venden semanalmente. 


Pero esto no parece afectar la línea del circuito comercial, todo lo contrario: la 
multiplica. Radio y cine refuerzan la actividad del teatro comercial, favoreciendo 
especialmente a los actores al darles una mayor visibilidad e irradiación. Las 
grandes figuras del teatro comercial se hacen más populares porque la 
reproductibilidad tecnológica de la radio y el cine permiten construir públicos 
masivos. La radio y el cine llevan público a las salas, porque el oyente 
radiofónico y el espectador cinematográfico quieren encontrarse “en vivo” con el 
artista que admiran a través del aparato de radio o del celuloide (un fenómeno 
que se corresponde con lo que sucede hoy con la televisión y la web). Los 


actores de cine se ven beneficiados cuando salen en gira teatral por las 
provincias o por Latinoamérica, donde ya antes han circulado los films. Luis 
Sandrini y Tita Merello presentan en gira teatral por las provincias y países 
vecinos (Chile, Perú, Bolivia) El más infeliz del pueblo, versión de la 
tragicomedia El señor Badanas de Carlos Arniches realizada por Julio Escobar y 
Roberto Ratti, pero deliberadamente se anticipa al estreno teatral la presentación 
de la película homónima. Tanto la radio como el cine aportan información sobre 
el teatro: ya a fines de la década del 20 comienzan a transmitirse por radio 
funciones en directo desde los teatros, y el cine adapta con frecuencia los éxitos 
en las tablas (muchas veces con el mismo elenco del estreno original), a veces 
hasta con inserción en el mercado extranjero. Hay casos singulares de esa 
recíproca alimentación triangulada: por ejemplo, el dúo Buono-Striano (“los 
reyes de la risa”), que se hace popular en la radio hacia fines de los 30, y 
empieza a trabajar paralelamente en convivio en cines y teatros, en revistas y 
espectáculos de carnaval. Las audiciones radiofónicas con público, como las que 
realiza Niní Marshall desde 1938, comienzan a hacerse en salas de teatro y de 
cine, y constituyen una singular mezcla de actuación compositiva y performance 
no representacional. En 1935 radio El Mundo abre su auditorio de Maipú 555 
(donde actualmente funciona radio Nacional). Las radios poseen elencos estables 
que son acompañados por el público como parte de la actividad teatral. Otro 
ejemplo: la Gran Cruzada del Buen Humor lleva de la radio al teatro ¡Aquí 
estamos todos locos, menos mal que somos pocos! (1944), en el Apolo, con 
Guillermo Rico, Zelmar Gueñol, Rafael “Pato” Carret, Jorge Luz, entre otros. 


El negocio teatral sigue siéndolo para las compañías comerciales, y entre 1931 y 
1945 se consignan grandes éxitos de obras encabezadas por Enrique Muiño y 
Elías Alippi, Pepe Arias, Luis Sandrini, Enrique Santos Discépolo, Tita Merello, 
o de las comedias musicales de Ivo Pelay y Francisco Canaro. Pero la dinámica 
interna de la “industria” teatral se transforma: en los años 30 se va reduciendo el 
teatro por secciones, comienza a desaparecer el género chico. El año 1933 marca 
un hito en esa retirada: el empresario Pascual Carcavallo deja El Nacional, 
considerado la “catedral del género chico criollo”, y la sala es rematada 
judicialmente, tras dos décadas de incesante producción. Baja la producción de 
las poéticas del teatro breve, entre ellas el sainete, para dar primacía a las obras 
de larga duración en varios actos: el género grande, especialmente la comedia 
(en sus diferentes formas) y el drama, junto a la revista, la comedia musical (y 
los “espectáculos musicados”) y, más circunstancialmente, la sátira política. La 
reducción del teatro por secciones determina que haya menos estrenos y menos 
demanda de obras nacionales, pero a la vez muchas compañías de género grande 


comienzan a partir de 1933 a hacer dos funciones los sábados y hasta tres los 
domingos, tanto en el teatro “comercial” como en algunos casos del “profesional 
de arte”. 


Aunque va declinando, el género chico tiene todavía algunas manifestaciones en 
la década del 30, y muchas veces las obras mutan hacia el género grande, 
adquiriendo un estatus intermedio entre el sainete largo y la comedia corta. 
Paradójicamente, como lo señalamos en el capítulo anterior, desde 1930 la 
Municipalidad de Buenos Aires instituye premios anuales para obras de teatro, 
uno de ellos al género sainete y más adelante a obras en un acto. Destaquemos 
entre las deudoras del formato género chico las obras Caramelos surtidos (1931) 
de Enrique Santos Discépolo (donde Tito Lusiardo estrena el tango “¿Qué sapa, 
señor?”»), el sainete (largo) La cumparsita (1932) de Ivo Pelay (con música de 
Gerardo Matos Rodríguez), La casa grande (1932) de José A. Bugliot y Rafael 
José de Rosa, Los tres berretines: típica, fútbol y cine (1932, premio municipal 
de sainete) de Arnaldo Malfatti y Nicolás de las Llanderas, Cremona (1932, 
grotesco) de Armando Discépolo, Mano a mano hemos quedado (1933) de 
Alberto Vacarezza, Don Chicho (1933) y Doña Juana Moreira (1934) de Alberto 
Novión, Yo soy el personaje (1935, premio municipal de sainete) de Carlos 
Alberto Giuria, Gaspar de la Cruz de Eduardo Pappo (1938, premio municipal en 
sainete). En 1936, por primera vez, el premio municipal de sainete se declara 
desierto. 


Se impone el género grande en la cartelera comercial, sean el drama o la 
comedia, con notables exponentes: Así es la vida (1934) de Arnaldo Malfatti y 
Nicolás de las Llanderas (Cía. Muiño-Alippi, comedia blanca que constituye uno 
de los más grandes éxitos de la década, premio municipal de comedia), Relojero 
(1934, comedia grotesca) de Armando Discépolo, Dios se lo pague (1935) del 
brasileño Joracy Camargo (drama interpretado por la compañía de Mario Danesi 
y Santiago Arrieta), Rigoberto y las tres Elenas (1935), del chileno Armando 
Moock (comedia por la compañía Muiño-Alippi); El rey del kerosén (1935, 
premio municipal de comedia) de Eduardo Pappo (Cía. Carlos Morganti-Alfredo 
Camiña), Lo que le pasó a Reynoso (Cía. Muiño-Alippi) y Contreras y 
Barraganes (Cía. Los Ases), ambas de Alberto Vacarezza, Pan criollo de César 
Tiempo (1937, Cía. Muiño-Alippi), Joven, viuda y estanciera (1937) de Claudio 
Martínez Payva, Los chicos crecen (1937) de Camilo Darthés y Carlos S. Damel 
(Cía. Luis Arata), San Antonio de los Cobres (1938) de Vacarezza (Cía. Muiño- 
Alippi, premio municipal de drama), La estancia de papá (1938) de Sixto Pondal 
Ríos y Carlos Olivari (premio municipal de comedia), El vuelo de la cigieña 


(1939) de Antonio Botta y Juan Carlos Muello (Cía. Arata), Desafío de amor 
(1940, Cía. Mecha Ortiz) y Esta chica es un demonio (1940), ambas de Tito 
Insausti y Arnaldo Malfatti, la ya mencionada El más infeliz del pueblo (1941, 
con Luis Sandrini y Tita Merello, estreno en Mendoza). En 1941 sobresalen La 
zarza en llamas de Federico Mertens y Arsénico y encaje antiguo del 
norteamericano Joseph Otto Kesselring (Cía. Enrique de Rosas). En 1942 se 
produce el debut en teatro del prolífico Abel Santa Cruz con ¡Esta noche 
filmación! y ese mismo año suben a escena No salgas esta noche de Pondal 
Ríos y Olivari (Cía. Guzmán-Serrano), Eclipse de sol de García Velloso (en el 
flamante teatro Alvear construido por Pascual E. Carcavallo) y Pepe Arias 
presenta dos estrenos con su Compañía Argentina de Comedias. Luis Sandrini 
concreta un gran éxito con El diablo andaba entre los choclos (1943), comedia 
del uruguayo Orlando Aldama (autor con el que Sandrini seguirá trabajando, 
como veremos). De esa misma temporada es Los maridos engañan de 7 a 9 de 
Pondal Ríos y Olivari (Cía. Guzmán-Serrano). Dirigido por Luis Mottura, Pepe 
Arias cosecha aplausos con Rodríguez (supernumerario) (1944), comedia de Ivo 
Pelay. La compañía de César Ratti presenta Lo mejor del pueblo (1944) de 
Claudio Martínez Payva, y la compañía de Narciso Ibáñez Menta Mis amadas 
hijas de los norteamericanos Catherine Turney y Jerry Horwin ese mismo año. 
En el Alvear se ofrece la comedia Amparo (1944) de Camilo Darthés y Carlos S. 
Damel (con Camila Quiroga). Tito Insausti y Arnaldo Malfatti estrenan Al 
marido hay que seguirlo (1944, Cía. Paulina Singerman) y al año siguiente se 
estrenan Viejo verde de Pondal Ríos y Olivari (dir. Esteban Serrador) y Juan 
Globo de Orlando Aldama (dir. Edmundo Guibourg), otro gran éxito de Luis 
Sandrini. 


La comedia musical, los “espectáculos musicados” y las revistas constituyen 
grandes éxitos. Introducida por Ivo Pelay en 1926, la comedia musical sobresale 
en el ciclo de estrenos que Pelay realiza junto con Francisco Canaro, entre 1932 
y 1946, que se abre con La muchachada del centro (1932, consagración de Tita 
Merello junto con Tito Lusiardo, con sucesivas reposiciones y sinnúmero de 
funciones) y continúa entre otras con La canción de los barrios (1934), 
Rascacielos (1935), Mal de amores (1937), El muchacho de la orquesta (1939), 
La historia del tango (1941), Sentimiento gaucho (1942), Buenos Aires de ayer y 
de hoy (1943, que incluye la milonga “Se dice de mí”, interpretada por Tita 
Merello). De 1932 es otro éxito en comedia musical: Madama Lynch, del ubicuo 
Enrique García Velloso y Agustín Remón (con música de Carlos López 
Buchardo), quienes al año siguiente presentarán La Perichona. De 1933 es 
también Wunder Bar, adaptada por Enrique Santos Discépolo, con Tania, 


Dringue Farías y la jovencísima Amelia Bence. 


Proliferan los espectáculos musicales (algunos de gran despliegue), 
especialmente los que tienen música de tango: Historia del tango en dos horas 
(1931, en la Rural, donde Enrique Santos Discépolo es maestro de ceremonias y 
director de una orquesta de cincuenta músicos), La epopeya del tango (1932, con 
Agustín Magaldi, Juan Carlos Cobián y Cátulo Castillo), La canción de Buenos 
Aires (1932, de Manuel Romero, con Azucena Maizani, quien estrena el tango 
homónimo), Mis canciones 1932 (1932, de Enrique Santos Discépolo, con 
Tania), De Gabino a Gardel (1933, de Ivo Pelay, con Carlos Gardel y Tito 
Lusiardo en escena), entre muchos otros. 


Sobresalen las experiencias al aire libre de La revista maravillosa (1937) y La 
segunda revista maravillosa (1938) con gran despliegue en la Rural, así como 
Tres valses (1940) por la Compañía de Comedias Musicales de Libertad 
Lamarque (dir. Pablo Suero) y La gran vida de Pepe Arias (1940, con el gran 
cómico y Tita Merello). La hostería del caballito blanco del austríaco Ralph 
Benatzky (1937, dirección del alemán Georg Urban) es adaptada por Julio 
Escobar con magnificencia. En 1941 Pepe Arias da a conocer las revistas La reja 
de los lamentos (calle Suipacha) y Okey míster Pepe y Enrique Santos Discépolo 
Blancanieves y sus ocho ministros (con Tania y Mario Fortuna). En 1944 se 
destacan las comedias musicales Aquí se quitan las penas, comedia musical de 
Carlos A. Petit y Rodolfo Sciammarella, dirigida por el mismo Petit (quien se 
convertirá en el “zar de la revista porteña”), Si Eva se hubiese vestido de Pondal 
Ríos y Olivari, con música del francés Paul Misraki (comedia de temática 
fáustica, en la que se canta por primera vez el bolero “Una mujer”: “La mujer 
que al amor no se asoma...”), ¡Yo soy Juan Tango! de Germán Ziclis, con letras 
de Cátulo Castillo y música de Pedro Maffia y Sebastián Piana. En 1945, en el 
Maipo, se presentan las revistas Todo bicho que camina va a parar a Mar del 
Plata y Pasen a ver los fenómenos, donde Dringue Farías, Marcos Caplán y 
Mario Fortuna imitan a Hitler, Stalin y Mussolini y donde, entre otros, está Tato 
Bores. Entre las comedia musicales de 1945, destaquemos Yo llevo un tango en 
el alma de Germán Ziclis (música de Osvaldo Sosa Cordero) y El tango en París, 
reescritura de la obra de García Velloso por Ivo Pelay, con música de Francisco 
Canaro y Mariano Mores, donde se interpreta la pronto popularizada “Adiós, 
pampa mía”. 


Hay que señalar también la presencia en el circuito comercial de Narciso Ibáñez 
Menta con Dr. Jekyll y Mr. Hyde (1933) y El fantasma de la Opera y El jorobado 


de Notre Dame (1934), con relevantes recursos de caracterización y maquillaje. 


En materia de sátira política, y firmadas con seudónimo para evitar reprimendas 
del dictador Uriburu, sobresalen por su éxito Gran Manicomio Nacional de Juan 
Pueblo (seudónimo de Luis Bayón Herrera, por la compañía de Luis Arata, con 
Tita Merello), Gran Circo Político, de Los Primos Tinteros (seudónimo de Julio 
Escobar y Alfredo Le Pera, por la compañía de Enrique Muiño), Gran pericón 
político de Los Tres (compañía de Olinda Bozán) y Buenos Aires en la palmera 
y Su excelencia se divierte (compañía de Elías Alippi, con Pepe Arias), todas en 
1931. 


El “teatro de arte”: profesionales, “experimentales” e 
izquierda 


Ya vimos cómo en los años 20 se acentúa el rechazo del ascendente teatro 
“mercantilizado” y se le opone el ideal de un “teatro de arte”. En un campo 
teatral diversificado y fecundo, hay que distinguir dentro de esta tendencia del 
“teatro de arte”, a su vez, al menos tres líneas: 1) la de los “profesionales”, que 
persiguen, a la par, alta calidad artística y rentabilidad del trabajo teatral (y que 
de hecho, en muchos casos, realizan éxitos de taquilla); 2) la de los 
“experimentales” que buscan una “vanguardia artística” sincronizada con 
Europa, sin pensar en los resultados de taquilla, a pura pérdida e investigación 
por el arte y un público minoritario, y 3) la de los “experimentales” de izquierda 
o filoizquierdistas, a los que mueve el deseo de una “vanguardia política”, 
también al margen del lucro, pero cuyo teatro busca producir transformaciones 
en la sociedad y propicia las ideas de progreso y revolución, un teatro que 
optimiza sus posibilidades pedagógicas para favorecer el advenimiento de la 
revolución y una sociedad sin clases y para ilustrar al “proletariado” nacional. 


Detengámonos en la primera línea interna, la de los “profesionales”. Creadores 
valiosos que participan en las producciones “industriales” —Vicente Martínez 
Cuitiño, Francisco Defilippis Novoa, Armando Discépolo, Samuel Eichelbaum, 
Edmundo Guibourg, Octavio Palazzolo, Enrique Gustavino—, junto a relevantes 
actores (que también trabajan en el circuito comercial), toman cada vez con 
mayor responsabilidad la labor de escribir y dirigir obras y crear compañías que, 
integradas por profesionales e intelectuales, buscan renovar las poéticas de la 
dramaturgia, la puesta en escena y la actuación, elevar la calidad artística y 
sincronizar el teatro nacional con las nuevas tendencias europeas, sin perder de 
vista la taquilla. Hay que poner el acento en este fenómeno de participación 
múltiple: un director como Armando Discépolo participa simultáneamente en el 
teatro comercial, en el profesional de arte y en el oficial. Sólo plantean mayores 
restricciones los independientes, como las que se especifican en los estatutos del 
Teatro del Pueblo desde los orígenes de la agrupación. Sin embargo, no todos los 
independientes trabajarán sólo para el grupo de pertenencia y militancia. Ya en 


1922 Armando Discépolo —a quien el tema del teatro “profesional” de arte 
preocupa hondamente— arma la cooperativa Renacimiento, con el apoyo de la 
Sociedad de Autores. Junto al director, los actores Gloria Ferrandiz, Guillermo 
Battaglia, Julio Escarcela, Enrique Santos Discépolo, entre otros, se declaran 
dispuestos a alternarse en los roles protagónicos y afirman: “Jamás 
sacrificaremos a las urgencias sórdidas del éxito las virtudes originales de la 
expresión artística” (Seibel, 2002: 607). 


Entre los profesionales de la década del 20, se distingue como dramaturgo y 
director Defilippis Novoa, quien además de cultivar la modernización de la 
dramaturgia nacional en forma sistemática a partir de 1924, incorporando 
procedimientos del simbolismo y el expresionismo en sus obras Los caminos del 
mundo, El alma del hombre honrado y María la tonta (entre otras), dirige la 
compañía de Gloria Ferrandiz con una intención programáticamente renovadora. 
Defilippis Novoa es un estudioso permanente de lo que sucede en los escenarios 
del mundo y sostiene que “la escena argentina está veinte años atrasada de la 
europea”: “Todo lo que hay [en nuestra escena] es viejo y pasado de moda. Y por 
lo tanto pronto a chocar con todo lo nuevo”, afirma con lucidez en La Nación el 
6 de marzo de 1926. Según Defilippis Novoa, “carecemos en nuestro teatro del 
verdadero director artístico, del animador a la manera de un [Sandor] Hevesi, de 
un [Georges] Pitoéff, un [Max] Reinhardt; no lo tenemos ni tenemos tampoco 
quién pueda imitarlos”. Según él, en nuestro campo teatral no están creadas las 
condiciones para la modernización: “Supongamos la vida de un [Luigi] 
Pirandello o de un [Ferenc] Molnar en un ambiente como éste: no hubieran 
podido estrenar ni una obra”, asegura en el mismo artículo. 


En su conferencia “La obra artística de Pirandello” (dictada en el marco de la 
primera visita del dramaturgo italiano, en 1927, y cuyo texto se conserva en el 
archivo del Instituto Nacional de Estudios de Teatro), Defilippis Novoa afirma 
que la “vanguardia” de la dramaturgia y puesta en escena en Europa expresa “la 
época en la que vivimos” y construye otra concepción del hombre y del mundo: 
“El viejo teatro ve a los hombres tal como aparecen a los ojos de la multitud. El 
nuevo teatro los ve en su apariencia real y en lo íntimo de su ser”, afirma. “Hay 
que ampliar los horizontes de la realidad, creando realidades propias [...] La 
irrealidad de mi obra El alma del hombre honrado consiste en dar realidad 
equilibrada y lógica a una fantasía” (La Nación, 12 de agosto de 1926). 
Lamentablemente Defilippis Novoa fallece en 1930 (tenía apenas cuarenta años), 
lo que significa una pérdida enorme para el teatro argentino. 


Es Federico García Lorca quien expresa con precisión el motor que anima la 
línea de los “profesionales” en los 30: en sus palabras de homenaje a Lola 
Membrives en el teatro Comedia de Buenos Aires (16 de marzo de 1934), el 
gran poeta español señala que el teatro “ha perdido su autoridad porque día tras 
día se ha producido un gran desequilibrio entre arte y negocio. El teatro necesita 
dinero, y es justo y fundamental para su vida que sea motivo de lucro, pero hasta 
la mitad nada más. La otra mitad es depuración, belleza, cuido [sic], sacrificio 
por un fin superior de emoción y cultura” (García Lorca, “En honor de Lola 
Membrives”, oc, vi: 418). 


Los profesionales buscan recuperar el equilibrio entre arte y negocio. Armando 
Discépolo dirige en 1929 y 1930 piezas de autores extranjeros de calidad: 
Marcel Pagnol, Ferenc Molnar, Jules Romains, Jean Jacques Bernard y Alexis 
Tolstoi, entre otros. En 1935 se forma el Núcleo de Escritores y Actores (nea), de 
breve vida, que reunió a Armando Discépolo, Samuel Eichelbaum, Antonio 
Cunill Cabanellas, Luisa Vehil, Iris Marga, Gloria Ferrandiz, entre otros. Logran 
estrenar en 1935 El cordero del pobre de Stefan Zweig y Max, la maravilla del 
mundo de Arturo Cambours Ocampo. Las compañías de teatro profesional de 
arte proliferan, dirigidas, entre otros, por Orestes Caviglia, Armando Discépolo, 
Eva Franco, Iris Marga, Samuel Eichelbaum, Antonio Cunill Cabanellas, 
Edmundo Guibourg, Enrique Gustavino, y permiten concretar algunos hitos en la 
modernización de la dramaturgia y la puesta en escena nacional, como La calle 
de Elmer Rice y R.U.R. de Karel Capek (1931, Cía. Eva Franco), Tú mandas de 
Antonio Cunill Cabanellas (1931, Cía. Nicolás Fregues y Paulina Singerman), 
Soledad es tu nombre de Eichelbaum (1932, Cía. Paulina Singerman), La casa 
colonial de Ricardo Rojas (1932, Cía. Eva Franco), Carina de Fernando 
Crommelinck, Cuando se es alguien de Luigi Pirandello y Amanda y Eduardo de 
Armando Discépolo (los tres en 1933, Cía. Enrique T. Susini, en el Odeón), El 
gorro de cascabeles de Luigi Pirandello (1933, Cía. Luis Arata, en el Comedia), 
El hombre que perdió su nombre de Arturo Cerretani (1934, Cía. Luis Arata), El 
gran Dios Brown de Eugene O*Neill (1934, Cía. Teatro Moderno, dir. Enrique 
Gustavino), Las razas de Anton Bruckner (1934, dir. Pablo Suero). Esta última 
obra, que ataca frontalmente al nazismo, es censurada por la Municipalidad: la 
Compañía Argentina de Teatro Moderno estaba integrada por Orestes Caviglia, 
Milagros de la Vega, Carlos Perelli y Elsa O'Connor, entre otros. 


Otros estrenos del teatro “profesional” de arte son Juan de Dios milico y paisano 
de Pedro E. Pico y Rodolfo González Pacheco (1935, dir. Orestes Caviglia), Esta 
noche se recita improvisando de Luigi Pirandello (1936, dir. Armando 


Discépolo), El fabricante de fantasmas de Roberto Arlt (1936, Cía. Milagros de 
la Vega y Carlos Perelli, única obra de Arlt estrenada fuera del teatro 
independiente), Las inocentes de Lilian Hellman (1936, Cía. Gloria Ferrandiz), 
La fierecilla domada de Shakespeare (1938, Cía. Paulina Singerman), El culto de 
los héroes de Pilar de Lusarreta y Arturo Cancela (1939, Cía. Enrique de Rosas), 
El placer de ser honesto de Pirandello (1939, Cía. Arata), Un guapo del 900 
(1940, dir. Armando Discépolo) y Pájaro de barro (1940, Cía. Eva Franco) de 
Eichelbaum, Fausto de Goethe (1941, Cía. Enrique de Rosas). 


Otros títulos de las producciones “profesionales” de arte son La cola de la sirena 
de Conrado Nalé Roxlo y La novia perdida de Enrique Gustavino (ambas de 
1941, dir. Gustavino), Un tal Servando Gómez (1942, escrita y dirigida por 
Samuel Eichelbaum, en el Smart), La importancia de ser ladrón de Enrique 
Gustavino (1942, con Rosa Catá y Daniel de Alvarado), El amor a los setenta 
(1942, premio municipal de comedia) de Pilar de Lusarreta y Arturo Cancela 
(Cía. Arata), El carnaval del diablo (1943) de Juan Oscar Ponferrada (Cía. Eva 
Franco). 


En 1944 se destacan Mecha Ortiz en Leocadia de Jean Anouilh (Politeama, dir. 
Luis Mottura), Elsa O'Connor en Celos de Louis Verneuil (Astral, dir. Alejandro 
Flores) y en Luz de gas de Patrick Hamilton (Astral, dir. Narciso Ibáñez Menta), 
y Paulina Singerman en Una viuda difícil (Odeón, dir. Cunill Cabanellas). En 
1945 Delia Garcés y Orestes Caviglia protagonizan en el Odeón La novia de 
arena, de Ulyses Petit de Murat y Homero Manzi (dir. Alberto de Zavalía); 
Paulina Singerman, La salvaje de Anouilh y La dama del mar, de Ibsen; Luis 
Arata, El avaro de Moliere, dirigido por Cunill Cabanellas, con una jovencísima 
Inda Ledesma; Berta Singerman, El pacto de Cristina de Conrado Nalé Roxlo. 


Veamos ahora las dos líneas de los “experimentales”. Según David Viñas 
(1989d), la denominación “teatro experimental” comienza a circular en el país a 
fines de la década del 20 y especialmente entre los grupos de izquierda. El 
término “refiere fundamentalmente a una corriente de pequeñas compañías que 
se organizan en torno de dos presupuestos: 1) el teatro comercial, en auge 
durante este período, es inevitablemente y sin excepciones, malo, y hay que 
«sanear» la producción, y 2) el teatro es uno de los medios privilegiados para 
educar a las masas, por lo tanto hay que restituirle la doble función de «enseñar y 
deleitar» para no dejar escapar las posibilidades pedagógicas de este medio” 
(365). 


Para Viñas, “los experimentales” constituyen los fundamentos para la formación 
del teatro independiente; es más, ubica al mismo Teatro del Pueblo dentro de 
esta línea. “Los grupos más difundidos de la década del 20 son la Agrupación 
Artística Juan B. Justo, tea (Teatro Experimental de Arte), Teatro Libre, 
Agrupación Cultural Anatole France, La Mosca Blanca, El Tábano. Pero sin 
duda la más importante fue Teatro del Pueblo, dirigida por Leónidas Barletta” 
(366), asegura. “En general los experimentales tienen como héroes dramáticos 
argentinos a Roberto J. Payró y Florencio Sánchez” (366), agrega, figuras que 
apuntalan el mito de nuestra edad de oro teatral. 


Sin embargo, a diferencia de lo sostenido por Viñas, en la época el uso histórico 
del término “teatro experimental” vale para todas las experiencias de 
“vanguardia”, fueran de grupos de izquierda y filoizquierda como de artistas al 
margen de la actividad política. La expresión “vanguardia”, de empleo frecuente 
en el campo teatral de los años 20 y 30, no identifica en la Argentina a la 
“vanguardia histórica internacional” (el futurismo, el dadaísmo, el surrealismo, 
según la definición clásica de Peter Birger), sino que es tomado en su sentido 
metafórico más amplio de raíz militar: la vanguardia como “arte de avanzada” al 
servicio de la renovación (sea artística o política), puntal de choque, espacio 
dinámico de riesgo, arrojo y heroicidad sobre un terreno poco conocido, que se 
conquista con una conducta radical y violenta contra la reacción del enemigo 
(que defiende lo estatuido, lo tradicional). 


Por eso es necesario distinguir dentro de los “experimentales” dos líneas: la de 
los artistas preocupados por cuestiones centradas en lo artístico, y la de los 
militantes o simpatizantes de la izquierda que exaltan además “la misión social 
del arte”, ubican el fundamento de valor de su trabajo en la revolución y se 
sienten vinculados a la representación de la “clase trabajadora”. Cabría para los 
“experimentales” una polarización interna semejante a la de “vanguardia 
artística” y “vanguardia política” (en el ya referido sentido más amplio del 
término “vanguardia”, es decir, modernización). O valdría establecer una 
analogía aproximada, mutatis mutandis, con los grupos de Boedo y Florida al 
retomar las palabras de Álvaro Yunque: 


¿Qué separaba a los jóvenes de esos bandos? Lo que ha separado siempre a 
todos los escritores: que los de Boedo querían transformar el mundo y los de 
Florida se conformaban con transformar la literatura. Aquellos eran 


“revolucionarios”. Éstos, “vanguardistas”. (Citado por Marial, 1955: 20) 


Si bien se puede establecer esta comparación con Boedo y Florida, es importante 
aclarar que no se trata de un paralelo: no creemos que esta distinción — 
proveniente de la literatura, y hoy revisada y cuestionada (véase, entre otros, 
Pastormerlo, 2002: 293-296)- haya funcionado en el campo teatral; no hubo un 
“Boedo y Florida” de las tablas. La dinámica del campo teatral es claramente 
diversa de la del campo literario. En el teatro no hubo dos grupos ni “bandos” 
(experimentales) como Boedo y Florida, ni dos tendencias prioritarias de su tipo, 
ni dos espacios de reunión representativos, ni siquiera dos imaginarios 
claramente opuestos. Los teatristas no se valieron de esos rótulos. El binarismo 
Boedo/Florida no es válido para el teatro. ¿Cómo traducir, entonces, el vínculo 
entre Boedo y Florida y las dos líneas internas de los “experimentales”? Algunos 
teatristas experimentales comparten con Florida únicamente el fundamento de 
valor puesto en lo artístico en sí, y algunos teatristas de izquierda comparten con 
Boedo el fundamento de valor en la revolución. Pero es llamativo que los 
dramaturgos y directores que también producen literatura en Boedo se permiten, 
en términos de poética teatral, el uso de procedimientos modernizadores 
(especialmente del expresionismo) a los que no recurren en sus cuentos y 
novelas (radicalmente realistas, en su sentido tradicional, siguiendo el modelo de 
la segunda mitad del siglo xix). Los exponentes de Boedo diferencian lo que 
hacen en literatura de lo que hacen en teatro. 


Los “experimentales” de la vanguardia artística son menos numerosos y Vicente 
Martínez Cuitiño, siempre atento a la renovación teatral, ofrece una explicación: 
para que prosperen se necesita apoyo del Estado, y no lo hay. A su regreso de 
Europa en 1929, Martínez Cuitiño dicta la conferencia “El teatro de vanguardia”, 
donde se lamenta de que “una ciudad de más de dos millones de habitantes, que 
es algo así como el centro artístico de Sudamérica, carezca de un teatro 
experimental, mantenido por el gobierno, como el de [Anton Giulio] Bragaglia 
en Italia, como los de El Caracol de [Cipriano] Rivas Sheriff, o El Mirlo Blanco, 
de la señora de Baroja [Carmen Baroja y Nessil, o El Cántaro Roto de [Ramón 
María del] Valle-Inclán en España” (citado por Ordaz, 1999: 336). 


Sin embargo, esta línea tiene exponentes. Hay que mencionar la labor del 
teatrista italiano Sandro Piantanida quien, avalado (sin excesivo entusiasmo) por 
el grupo literario de Florida, publica en la revista Martín Fierro (N* 17, 17 de 


mayo de 1925) el artículo “Para un teatro de arte en Buenos Aires”. El grupo La 
Cortina, de María Rosa Oliver y Mane Bernardo, fundado en 1937, suele ser 
incluido entre los grupos de teatro independiente; sin embargo, en sus estatutos 
de 1940 advierte que se dedica al “teatro experimental” (Dubatti, 2012c). Otros 
grupos son el Teatro Experimental Renacimiento, el Teatro Experimental 
Espondeo (dir. Wally Zenner), el Teatro Experimental Buenos Aires, el Teatro 
Experimental Bellas Artes (dir. Cecilio Madanes), el Teatro Experimenal 
Mascaradas, Teatro Clásico (dir. Pedro Escudero), entre otros. Es llamativo que 
la mayoría de estos grupos, por su bajo perfil político, no tienen problema en 
concurrir a las convocatorias que realiza el Estado desde el Instituto Nacional del 
Teatro (inet) y algunos de ellos participan en las primeras temporadas del Teatro 
Municipal de Comedia. 


Muchos de los “agitadores” iniciales de la “vanguardia política teatral” (la línea 
de izquierda de los experimentales) se vinculan al grupo Boedo. En 1927 
Octavio Palazzolo, Álvaro Yunque, Leónidas Barletta, Elías Castelnuovo, los 
plásticos Guillermo Facio Hebequer y Abraham Vigo, y el actor Héctor Ugazio 
crearon la agrupación Teatro Libre, cuya declaración de principios afirmaba: 
“Aspiramos a crear un teatro de arte donde el teatro que se cultiva no es artístico; 
queremos realizar un movimiento de avanzada donde todo se caracteriza por el 
retroceso” (citado por Ordaz, 1957: 190). Disuelto rápidamente por el 
alejamiento de Palazzolo, Teatro Libre se transformó en 1928 en el Teatro 
Experimental Argentino (tea), que llegó a estrenar ese mismo año En nombre de 
Cristo de Elías Castelnuovo con actuación de Angelina Pagano, y preparaba 
otras dos obras: Odio de Leónidas Barletta y La barrera de Abel Rodríguez 
(finalmente no estrenadas por la disolución del grupo). Las experiencias de La 
Mosca Blanca (nacida en la Agrupación Anatole France, con la participación de 
Samuel Eichelbaum, César Tiempo, Aurelio Ferretti, León Mirlás, entre otros) y 
El Tábano (que se autodefine como “laboratorio de teatro” y pone en escena Los 
bastidores del alma de Nicolai Evreinov) fueron efímeras, pero sentaron bases 
para la creación del “primer teatro independiente de vida orgánica” (Marial, 
1955: 57), el Teatro del Pueblo, fundado por Leónidas Barletta. Ordaz pone el 
acento en la participación de Barletta en Teatro Libre, tea y El Tábano, y en el 
aprendizaje adquirido en esas formaciones. Hay que destacar además la labor de 
la Agrupación Artística Juan B. Justo, fundada en 1927 y vinculada al Partido 
Socialista, que en la década del 30 se transformará en un teatro independiente. 
Proyección de estas agrupaciones de izquierda en la década del 30 será Teatro 
Proletario (1933-1935), dirigido por Ricardo Passano (padre), en el que 
participan Elías Castelnuovo, Abraham Vigo, Guillermo Facio Hebequer, Raúl 


Larra. Entre las puestas de Teatro Proletario más relevantes para la 
modernización escénica figura Hinkemann del dramaturgo expresionista alemán 
Ernst Toller. 


El Teatro del Pueblo (1930-1977) 


El Teatro del Pueblo, “Agrupación al servicio del Arte”, es creado el 30 de 
noviembre de 1930 por convocatoria de Leónidas Barletta. Si bien se reconocerá 
esa fecha como el nacimiento del teatro independiente, el acta fundacional 
oficial del grupo se firmó unos meses después, el 20 de marzo de 1931. El Teatro 
del Pueblo funcionará durante casi cinco décadas. Barletta, su gran animador, 
muere en 1975, pero Raúl Larra recuerda en Leónidas Barletta, el hombre de la 
campana que el teatro mantuvo sus puertas abiertas hasta 1977, siguió 
ofreciendo funciones de espectáculos de su repertorio aunque ya no nuevos 
estrenos, por decisión de Josefa Goldar y de Rosa y Celia Eresky, actrices que 
acompañaron fielmente a Barletta desde los primeros años. La sala, que se cierra 
en 1978, será reabierta diez años después, en 1987, por la Fundación Somi, con 
el nombre Teatro de la Campana. 


Junto a Leónidas Barletta, que según el acta “por propia iniciativa invita a 
constituir la entidad” (Larra, 1978: 72), firman los actores Hugo D”Evieri, 
Amelia Díaz de Korn, Pascual Naccarati, Joaquín Pérez Fernández, José 
Veneziani, quienes habían participado en las reuniones de los “teatros 
experimentales” de la izquierda antes mencionados. “Se resuelve nombrar a 
Barletta director con plenos poderes”, dice Larra, y el objetivo es “realizar 
experiencias de teatro para salvar al envilecido arte teatral y llevar a las masas al 
arte general, con el objeto de propender a la elevación espiritual de nuestro 
pueblo” (72). El nombre de la agrupación coincide con el del libro de Romain 
Rolland, El teatro del pueblo, que circulaba en Buenos Aires en traducción al 
castellano desde 1927. Bajo el lema “Avanzar sin prisa y sin pausa, como la 
estrella”, una frase de Goethe, el grupo apunta a la duración, la continuidad y la 
perseverancia. El plan inicial diseñado por el director incluye un programa a 
realizar en los cinco o seis años siguientes. Como órgano difusor de las 
actividades y del pensamiento que anima al grupo, se decide publicar la revista 
Metrópolis, de la que saldrán quince números. 


El Teatro del Pueblo no tiene local propio e inicia sus actividades en salas 
barriales y en la Asociación Wagneriana (Florida 940). La Municipalidad de 


Buenos Aires le asigna una sala en Corrientes 465, “un cuchitril”, según Ordaz 
(1999), “que había sido lechería en el que caben ciento veinte espectadores mal 
sentados en rústicos bancos de madera” (338). Para convocar a la función, 
Barletta hace sonar una campana que impacta con su sonido varias cuadras a la 
redonda. Es la misma campana que Guillermo Facio Hebequer ha dibujado en el 
logotipo que identifica al grupo. 


Roberto Arlt fue testigo de los comienzos heroicos del grupo. En su aguafuerte 
“El Teatro del Pueblo” (El Mundo, 21 de junio de 1931) escribe con cierto 
irónico desinterés: 


Honradamente dicho teatro puede ser definido así: un salón sombrío como una 
caverna y más glacial que un frigorífico, donde jugándose la salud media decena 
de muchachas y muchachos heroicos ensayan obras de escritores jóvenes a 
quienes los sesudos y expertos directores de nuestro teatro no dan ni cinco de 
bolilla. El salón-caverna, que no hace mucho tiempo debió haber sido un 
criadero de cucarachas, ratas y arañas, ha sido pintarrajeado actualmente por dos 
artistas: Vigo y Facio Hebequer. 


Pero ya en un texto del año siguiente Arlt sabe vaticinar la relevancia que el 
Teatro del Pueblo alcanzará gracias a la fuerza de sus fervorosas convicciones 
estético-ideológicas y de su capacidad de trabajo, la misma “voluntad de 
trabajar” que Arlt se autoatribuye —y celebra— en su prólogo a Los lanzallamas, 
donde elogia la actitud de conquistar el futuro “por prepotencia de trabajo”. La 
noche del 3 de marzo de 1932 el Teatro del Pueblo estrena El humillado (versión 
teatral de Los siete locos) y Arlt lee unas palabras de agradecimiento a Barletta 
que se reproducen en Conducta diez años después (N” 21, julio-agosto de 1942, 
homenaje a Arlt motivado por su temprana muerte) bajo el título “Pequeña 
historia del Teatro del Pueblo”. El gran escritor habla allí de una “camaradería 
invisible que se liga al porvenir de esta obra indestructible”, advierte que el 
Teatro del Pueblo está construyendo un territorio de subjetividad alternativo 
(“una isla”) e, intuyendo la potencia que adquirirá el teatro independiente en la 
historia de la escena nacional, afirma que “aquí se está preparando el teatro 
futuro” y que “estamos en los comienzos de la lucha”. Arlt está convencido de 
que “dentro de algunos años el Teatro del Pueblo será una empresa montada con 


todas las exigencias del teatro moderno” y asegura que entonces ya nadie 
recordará que “Barletta y sus camaradas han hecho y hacen aquí el trabajo de 
peones de limpieza, albañiles, carpinteros, pintores, electricistas, apuntadores, 
actores, decoradores; nadie recordará que esta gente vive como en una isla, 
combatiendo contra toda clase de dificultades”. Vaticina: “Creo que estamos en 
presencia de una realización que, con el tiempo, va a crecer hasta convertirse en 
sede oficial de nuestro teatro nacional. No digo palabras de optimismo, sino de 
hombre que conoce y sabe valorar los efectos de una terrible fuerza humana: la 
voluntad”. Sus vaticinios fueron ratificados por la realidad. 


En 1935 la misma Municipalidad le concede otro espacio con capacidad para 
seiscientos espectadores en Carlos Pellegrini 340. Pronto pasa a Corrientes 1741. 
Pero además realizan actividades en espacios al aire libre y en la radio. 


Ya en 1937, frente al desarrollo expansivo de sus tareas cada vez más visibles, la 
Municipalidad le otorga la concesión, por veinticinco años, del teatro ubicado en 
Corrientes 1530, con 1.250 cómodas butacas, camarines y sótano donde guardar 
utilería. En diciembre de 1943, tras el golpe militar-cívico que instala en la 
presidencia a Pedro Pablo Ramírez, el gobierno de facto exigirá a Barletta que 
abandone las instalaciones. Ordaz (1999) considera que esos seis años (1937- 
1943) constituyen su etapa más significativa y brillante, “al brindar espectáculos 
memorables, conciertos, conferencias, exposiciones de nuestros plásticos nuevos 
o de renombre, de ediciones de autores nacionales y, en fin, de todo lo que puede 
ser de importancia sustantiva para capacitar al espectador medio y sensibilizarlo 
artísticamente” (339). 


Son los años de una nueva publicación, Conducta, revista que llegará al número 
27, Recuerda Ordaz (1999): “El precio de las entradas sigue siendo mínimo, la 
afluencia de público es torrencial y permanente, y colma la sala que ahora hasta 
debe habilitar el «paraíso»” (339). Son los años en que, además, el Teatro del 
Pueblo excede la actividad específicamente teatral, deviene un verdadero centro 
cultural y filma —con dirección de Barletta— la película Los afincaos (1941), 
sobre el texto dramático de Enzo Aloisi y Bernardo González Arrili estrenado en 
sus tablas un año antes. 


A tal punto es visible la labor de Teatro del Pueblo que en octubre de 1942 el 

intendente municipal Mariano de Vedia y Mitre afirma que “la obra mayor, más 
perdurable, de más alta trascendencia social que marca en cierto modo mi paso 
por la Municipalidad, es para mí el Teatro del Pueblo” (Ordaz, 1999: 340-341). 


Sin embargo la dictadura de 1943 encarga a un letrado municipal, Enrique 
Pearson, que investigue la actividad del Teatro del Pueblo y justifique la 
necesidad de retirarle la concesión del teatro Corrientes. Según Carlos Fos 
(2010), quien ha estudiado el “Informe Pearson”, las principales objeciones a 
Barletta son ideológicas: a) los autores estrenados son de “conocida filiación de 
izquierda”; b) Barletta está prontuariado en la Sección Orden Social de la 
Dirección de Investigaciones, entre otras cosas por haber colaborado en el diario 
comunista La Hora; c) a pesar de que no hay pruebas de actividades extremistas 
por parte de Barletta, ha firmado manifiestos políticos con destacados militantes 
bolcheviques y recibe propaganda comunista; d) se han registrado prohibiciones 
ante el intento del fundador del Teatro del Pueblo por poner en escena obras 
consideradas inconvenientes por razones de orden moral (se cita el caso de La 
mandrágora, prohibida en julio de 1942), y e) se han organizado debates luego 
de las funciones, en lo que se denominó “teatro polémico”. Concluye el informe 
citado por Fos: 


Esta actividad es considerada, por su particular manejo, una excusa para 
“sesiones de subido color extremista, en las que no se ahorraron manifestaciones 
y discursos ofensivos para la religión católica, la patria y los más puros 
sentimientos nacionales”. 


Notificado del desalojo de su sala en diciembre de 1943, Barletta se resiste a 
dejar el teatro y las autoridades municipales actúan por la fuerza. Raúl Larra 
recuerda los hechos en el libro que dedica al fundador del teatro independiente: 
“Barletta, encerrado en su teatro, desacató toda orden de abrir. Los funcionarios 
municipales con apoyo policial debieron violentar la puerta. Barletta podía caer 
en la lucha, pero nunca entregarse” (102). En carros municipales de recolección 
de basura “empezaron a cargar «cuatro pisos de cosas preciosas, trajes, zapatos, 
pelucas, muebles, cuadros, libros, instrumentos de música, herramientas, 
focos»”, dice Larra, citando palabras de Barletta. “Se destruyeron totalmente 
efectos por valor de casi un millón de pesos de aquella época, en que dos pesos 
con cincuenta eran un dólar” (102-103), concluye sobre esta gran pérdida. 


Ese mismo año Barletta había discutido con integrantes del grupo, que se alejan. 
En 1944, en la calle y con un elenco reducido, el Teatro del Pueblo se instala en 


el subsuelo de Roque Sáenz Peña (Diagonal Norte) 943, donde Barletta trabajará 
hasta su muerte. A partir de 1952 y hasta 1975 el grupo publica el periódico 
político-cultural Propósitos. 


Larra reproduce fragmentos del estatuto de Teatro del Pueblo, que datarían de 
1931. Se desprende del estatuto que el Teatro del Pueblo se organiza 
internamente a través de una comisión directiva con director, tesorero y 
delegados, y toma decisiones en forma horizontal, por asamblea y votación de 
los miembros. Interesan aquí al menos algunos pasajes, que permiten definir 
ciertas claves de la revolución que Barletta (acaso sin saberlo aún) hace estallar 
en el seno del teatro argentino, y que tendrá perdurable proyección en las formas 
de organización teatral posteriores. Por un lado, los “objetivos” (art. 29): “a) 
experimentar, fomentar y difundir el buen teatro, clásico y moderno, antiguo y 
contemporáneo, con preferencia el que se produzca en el país, a fin de 
devolverle este arte al pueblo en su máxima potencia, purificándolo y 
renovándolo; b) fomentar y difundir las artes en general, asumiendo la defensa 
de la cultura”. 


Son destacables varios aspectos de este artículo: el uso del término 
“experimentar” (tal como se lo empleaba para designar a los “experimentales”), 
la valoración simultánea del teatro de todos los tiempos (los clásicos antiguos y 
los contemporáneos), la prioridad otorgada a la producción de dramaturgia 
nacional y el interés por todas las disciplinas artísticas más allá del teatro, lo que 
concuerda con el perfil deseado de centro cultural. Uno de los grandes méritos 
que se reconocerán al Teatro del Pueblo es haber propiciado el estreno de 
numerosos autores nacionales. 


En el artículo 4” se afirma que “el Teatro del Pueblo es independiente y no podrá 
aceptar las subvenciones en dinero efectivo, ni ninguna clase de vínculo o 
negocio con el Estado, empresas comerciales o personas que traben su libre 
desarrollo o acción”. La práctica, en realidad, contradice lo literalmente 
estatuido: el Teatro del Pueblo aceptará en tres oportunidades el “vínculo” de las 
concesiones municipales de sala, pero se cuidará de dejar claro una y otra vez 
que esos acuerdos nunca determinaron ningún tipo de obligación política, moral 
o estética con los gobiernos de turno. Esto se relaciona con la aclaración del 
artículo 9”: “Siendo su misión puramente artística, como excitante espiritual, el 
Teatro del Pueblo es ajeno a toda tendencia política, religiosa o filosófica”. Esta 
declaración es en realidad una herramienta de protección política de la que este 
grupo de filoizquierda se vale para contrarrestar las acciones de sospecha, 


censura, persecución y represión que sistemáticamente padecían los grupos de 
izquierda (como en el caso de Teatro Proletario). Está claro que, como se 
desprende de su praxis y de sus textos teóricos y declaraciones políticas en sus 
múltiples publicaciones, para el Teatro del Pueblo la causa del arte es una 
“misión social” y que la “causa del hombre” es concebida desde el 
“humanitarismo” de izquierda. Ser independiente implicaba serlo, también, de 
los partidos políticos, sin embargo la mayoría de los teatros independientes 
trabajarán muy cercanos a las formaciones de izquierda. Según el estatuto, el 
objetivo es “hacer accesible este arte a todas las clases sociales”, de ahí el 
sentido de “lo popular” que se señala desde el nombre mismo de la agrupación. 


El artículo 5* prohíbe a los integrantes del Teatro del Pueblo sostener 
paralelamente otras actividades teatrales en el circuito comercial y, por 
extensión, en cualquiera de los otros espacios: “El Teatro del Pueblo reducirá a 
lo estrictamente indispensable sus relaciones con las organizaciones teatrales, 
comerciales y gremiales, prohibiéndose el ingreso de los actores y auxiliares del 
teatro comercial y negándose la representación de las obras de aquellos autores 
que sólo vieron en el teatro una provechosa industria”. 


En cuanto al “capital”, se formará “a) con el producido de las representaciones y 
transmisiones radiotelefónicas; b) con el producido de abonos y suscripciones; Cc) 
con la venta de sus publicaciones; d) con las donaciones espontáneas de bienes 
muebles e inmuebles”. Las expectativas de recaudación son mínimas: las 
representaciones “serán gratuitas o a bajo precio, siendo el normal y corriente de 
veinte centavos y en ningún caso podrá exceder de un peso”. Los integrantes del 
grupo deben vivir de otra actividad, ya que “todos los miembros desempeñarán 
gratuitamente sus cometidos; pero habiendo capital la asamblea, de acuerdo con 
la proposición del administrador y delegados, resolverá una retribución por 
modesta que ella sea, con la designación de viático, pues todo trabajo ha de ser 
remunerado aun cuando el beneficiado no haga de esto una finalidad”. 


En el N* 2 de Conducta, en 1938 Barletta publica un positivo balance de los 
primeros años de trabajo del Teatro del Pueblo y sintetiza: 


Los que pensamos con Romain Rolland que no hay ninguna relación entre una 
cantidad de dinero y una obra de arte no tenemos interés en que la obra produzca 
dinero. Apenas si aspiramos a tener lo necesario para vivir y nos contenta la 


pobreza, porque ella nos procura de paso la tranquilidad de saber que no 
usurpamos nada. 


Barletta sistematiza su pensamiento sobre el teatro, la dirección y la actuación en 
tres libros que publica en los años 60, con los que intenta expandir más aun los 
principios del teatro independiente y contribuir al “movimiento” de grupos en el 
plano nacional y latinoamericano: Viejo y nuevo teatro. Crítica y teoría, de 1960; 
Manual del actor, de 1961, y Manual del director, de 1969. 


El “teatro independiente”, la gran invención 


Muchos son los méritos del Teatro del Pueblo, pero por sobre todo uno: creó 
desde la práctica y la teoría una nueva forma de asociación y producción teatral, 
el “teatro independiente”, con proyecciones en la Argentina y en Latinoamérica 
hasta hoy. 


Se reconoce como “teatro independiente” una nueva modalidad de hacer y 
conceptualizar el teatro, que implicó cambios en materia de poéticas, formas de 
organización grupal, vínculos de gestión con el público, militancia artística y 
política y teorías estéticas propias. Surge en nuestro país, en 1930, gracias al 
liderazgo de Leónidas Barletta y a la labor del Teatro del Pueblo, pero poco a 
poco se irradia (como veremos) a otros grupos porteños, de las provincias y de 
Uruguay. 


La iniciativa “independiente” significó una vigorosa puesta en práctica de 
pensamiento alternativo al servicio de la generación de una nueva dinámica 
dentro del campo teatral. Diseña tres grandes enemigos: el actor cabeza de 
compañía, el empresario comercial, el Estado. Contra el divismo, contra la 
tiranía del dinero, contra las políticas oficiales. Si aceptamos una nueva 
definición ampliada del “teatro político” —que incluye toda práctica o acción 
teatral (en los diferentes aspectos y niveles que involucra la actividad teatral) 
productora de sentido social en un determinado campo de poder (relación de 
fuerzas), en torno de esas estructuras de poder y su situación en dicho campo, 
con el objeto de incidir en ellas, sentido que implica un ordenamiento de los 
agentes del campo en amigos, enemigos, neutrales o aliados potenciales—, queda 
en evidencia la incalculable dimensión política que tuvo la aparición del teatro 
independiente en los años 30. 


Los independientes introducen un nuevo concepto del actor: se opusieron al 
modelo de organización jerárquica, verticalista y piramidal de los grandes 
artistas cabeza de compañía, tanto del circuito comercial como de muchos del 
profesional de arte; rechazaron así la estructura teatral de raíz ancestral 
(proveniente de los albores del Renacimiento) sustentada en la primera figura, el 


narcisismo, la excepcionalidad del “genio” y el divismo del actor. Negaron el 
concepto de vedette y se opusieron a la “dictadura del primer actor”, para dar 
lugar a una forma de asociación horizontal, concertada, que valora el grupo 
como espacio de construcción de una nueva subjetividad, de roles rotativos y 
decisiones colectivas surgidas de la discusión y la aprobación general de los 
miembros del grupo, generalmente a través de asambleas. Asimismo, abrieron la 
posibilidad de actuar y hacer teatro a cualquiera, a todo aquel que se sintiera 
interesado por acercarse a la militancia teatral. 


Se opusieron además a que el fundamento de valor de la actividad teatral fuese el 
dinero: enfrentaron a los empresarios y productores comerciales, ávidos de 
“éxitos de taquilla”, que rebajan el valor del teatro a los números de la 
recaudación y transforman la escena en negocio redituable. En oposición, 
diseñaron una forma de producir teatro sin necesidad de dinero, haciendo de 
necesidad virtud, potenciando la “riqueza de la pobreza” y optimizando los 
escasos recursos al extremo. Fundaron su praxis en la resiliencia, en la capacidad 
de construir en la adversidad, de hacer todo con nada. 


Se opusieron a los funcionarios del teatro oficial-gubernamental, identificados 
por ellos con el proselitismo y el statu quo político vigente de acuerdo con el 
gobierno de turno. En tanto los colectivos del movimiento independiente eran 
militantes en la izquierda o simpatizantes filoizquierdistas, salvo contadas 
excepciones, consideraban el teatro gubernamental como herramienta de 
ratificación del pensamiento de la derecha y el centro derecha en la Argentina, y 
cuestionaban su visión conservadora y reaccionaria. 


Por extensión, se opusieron también a la vertiente de los elencos no 
profesionales, vocacionales o filodramáticos, que reproducían, en escala de 
menor prestigio, en los márgenes del campo teatral, las formas de organización 
comercial, estatal o del divismo profesional. 


Impusieron un concepto del arte de raíz moderna, por el que el teatro es un 
instrumento para transformar la sociedad y dignificarla, al servicio del progreso, 
la educación, la moral, la política, la ciencia. Esta idea utópica, anticonformista y 
utilitaria del teatro se funda en la autoatribución de valores del “artista 
ilustrado”, el creador teatral que considera que su trabajo lo acerca al 
conocimiento de la verdad, lo hace “puro” en su ética y le permite saber más que 
el espectador, al que debe mostrarle el camino correcto porque el espectador no 
lo ve o porque no lo quiere ver. El teatro se transforma así, al decir de Barletta, 


en “la más alta escuela de la humanidad” (Larra, 1978: 106), y el artista en un 
educador, un guía, un rector, un ejemplo para la humanidad. En 1964, en 
Rosario, en el marco del Festival Nacional de Teatros Independientes, Barletta 
afirma que “independiente es la más alta categoría que se puede alcanzar en 
materia de teatro”: “Queremos llevar el arte puro al corazón del pueblo, ser 
rectores de su comportamiento, inspirarlo en el bien, en la justicia, en la 
generosidad, encendiendo en su alma un ansia de superación moral” (106). Por 
eso los independientes reivindican su autoconciencia, su teoría, su “ética” y su 
“principiología”, que los diferencia de los filodramáticos y vocacionales; su 
capacidad de organizarse, su voluntad de lucha y militancia, su agonismo a costa 
del sacrificio personal, su responsabilidad histórica y los valores y certezas que 
representan, su coherencia, incluso su dimensión “salvífica”, como afirma 
Marial en su libro El teatro independiente: “Se trataba nada más —y nada menos 
también- que de salvar al teatro” (36). 


En suma, más allá de las críticas que se le harán más adelante por el a veces 
acentuado componente de megalomanía, voluntarismo y mesianismo, el teatro 
independiente —gran núcleo de creatividad del teatro argentino— propuso una 
dinámica moderna sustentada en la asociación grupal, la horizontalidad, la 
militancia progresista, el rechazo del mercantilismo, la promoción del teatro- 
escuela —la escena como espacio de ilustración y progreso social que revela la 
“verdad”-—, la accesibilidad de la gente al teatro (fuera como espectador, por las 
entradas económicas para el público, o como artista, porque las puertas del hacer 
teatral estaban abiertas a todo el mundo), la búsqueda de conexión con las 
tendencias internacionales y el rescate de formas del pasado teatral nacional. 
Dice Marial que no es fácil saber cuándo se generalizó el uso del término 
“independiente”, pero que fue el Teatro del Pueblo el primero “que colocó a 
modo de subtítulo teatro independiente después de algunos años de labor, Primer 
Teatro Independiente en Buenos Aires, decían sus programas y entradas” (17). 
Pero la palabra “independiente” aparece en las declaraciones de Octavio 
Palazzolo sobre Teatro Libre (Marial, 1955: 44), en el nombre del grupo 
experimental de Anton Bragaglia (Los Independientes), en el citado artículo 4* 
del estatuto del Teatro del Pueblo. Lo cierto es que “fue tan precisa la 
denominación dada en consonancia con los propósitos que le orientaban, que 
esta calificación encontró rápido asentimiento en el público metropolitano” (17), 
observa Marial. 


José Marial, militante del teatro independiente, analiza pertinentemente el 
sentido de “independencia” que encerraba la palabra. Por un lado, el teatro “se 


«independizaba» del empresario comercial y sus funestas ligazones, se 
«independizaba» del engranaje de un teatro subvertido proclamando nuevos 
fundamentos y nuevas formas”. Por otro, “se «independizaba» con conducta 
propia de todo compromiso o sujeción especulativa y de la ambición publicitaria 
ejercida en forma tan inescrupulosa por los componentes del comercio teatral”. 
Finalmente, “se «independizaba» de toda esa retahíla de pacotilla que forma la 
infraestructura de la industria de la escena comercial” (17). 


En el Teatro del Pueblo trabajaron decenas de actores. Imposible nombrarlos a 
todos; en representación del conjunto evoquemos —además de los ya 
mencionados— a Catalina Asta, Eithel Bianco, José Charras, Juan Eresky, Ana 
Grinspun, Mercedes Martínez, José Petriz, Tito Rey, Virgilio San Clemente, 
Alejandra Yerán. 


Paralelamente al proceso de desarrollo del Teatro del Pueblo que hemos 
sintetizado, van surgiendo nuevos grupos que diversifican el teatro 
independiente tanto en los aspectos particulares de sus concepciones como en los 
repertorios. Hasta 1945 aparecen en Buenos Aires los grupos Teatro Popular 
José González Castillo (originado en 1932 en la Peña de Artistas Pacha-Camac 
con el nombre de Las Cigarras, tomará el nombre del dramaturgo a partir de su 
muerte en 1937), Teatro Juan B. Justo (1935, transformación de la agrupación 
socialista ya mencionada), Teatro Íntimo (1935, surgido en la peña del café 
Tortoni), La Cortina (1937), La Máscara (1939), Tinglado Libre Teatro (1939), 
Teatro ift (1940, Idisher Folks Teater cuyo antecedente es la Asociación Israelita 
Argentina Pro Arte desde 1932) y Teatro Libre Florencio Sánchez (1940), entre 
los más activos del período. Como ya señalamos, el grupo Teatro Proletario, 
ligado estrechamente al Partido Comunista, no era un teatro independiente, como 
explica Marial, “ya que su actividad estaba regida por un lineamiento político 
antes que por una principiología artística” (122). No se ha escrito hasta hoy una 
historia completa del 


teatro independiente que ponga el acento en la diversidad interna 

del “movimiento”, que si bien posee coordenadas en común es en realidad 
mucho menos homogéneo de lo que se supone. Recuérdese, a manera de ejemplo 
de esa diversidad, el caso de La Cortina, tradicionalmente incluido por los 
historiadores entre los teatros independientes cuando sin embargo el mismo 
grupo señala en sus estatutos que se dedica al “teatro experimental”. 


En diciembre de 1938 se realiza la primera exposición de teatros independientes 


en la que participan Teatro del Pueblo, Teatro Juan B. Justo, Teatro Íntimo de la 
Peña y Teatro Popular José González Castillo. Se hace en la sala de Teatro del 
Pueblo (Corrientes 1530), con gran convocatoria de público. La comisión 
organizadora del encuentro, integrada por representantes de las distintas 
agrupaciones, redacta un “manifiesto” en el que se afirma que los cuatro teatros 
independientes se sienten identificados “en un común deseo de trabajar por la 
dignificación del arte del teatro, descomercializándolo y elevando su calidad 
artística” (Marial, 1955: 111). Sostienen que realizan la muestra para “evidenciar 
a los indiferentes, a los desconfiados, a los equivocados por ignorancia o 
desconocimiento, que puede realizarse el buen teatro sin explotación económica” 
y para favorecer “la proliferación de teatros independientes” ya que “el día que 
nuestra ciudad cuente con un teatro libre en cada barrio podremos tener la 
seguridad de que será el propio pueblo el que ha de obligar al teatro 
comercializado a encauzarse por la senda de la dignidad artística” (112). 


El movimiento del teatro independiente se constituye en un auténtico espacio de 
ebullición creativa, en el que se desarrollan dramaturgos, directores, actores, 
escenógrafos, músicos, etc. La lista es inabarcable, pero queremos mencionar 
sólo a algunas figuras sobresalientes que trabajaron en el teatro independiente 
entre 1930 y 1945 y continuarán su labor en años siguientes: Enrique Agilda, 
Pedro Asquini, Mane Bernardo, Aurelio Ferretti, Eugenio Filippelli, Onofre 
Lovero, Ricardo Passano (padre), Rubén Pesce, Alberto Rodríguez Muñoz, 
Saulo Benavente, Pablo Palant, Luis Ordaz, Alba Mugica, Roberto Durán, María 
Rosa Oliver, Jorge Tidone, Alejandra Boero. 


Es importante señalar que ya en 1937 se constata la primera proyección 
latinoamericana del teatro independiente: en Montevideo se crea el Teatro del 
Pueblo de Uruguay, que será a su vez irradiador, ya que en 1947 se fundará la 
Federación Uruguaya de Teatros Independientes (futi) con cinco elencos. 


Crecimiento del teatro oficial 


nacional y metropolitano 


A partir de 1930 la presencia estatal en el campo teatral es cada vez mayor. Ya 
señalamos algunos hitos importantes en la década anterior y que desde 1930 la 
Municipalidad de Buenos Aires instituye premios anuales para las obras; desde 
1937 premiará también a los actores. A partir de 1927 y hasta 1942 está vigente 
la ordenanza municipal de estímulo al teatro, que exime de impuestos a las salas 
con el mejor repertorio nacional. A partir de 1936 se entregan premios 
nacionales en distintos géneros teatrales, y desde 1944, al radioteatro. 


En 1933 se crea el Teatro Nacional de Comedia (hoy Teatro Nacional 
Cervantes), que inicia su actividad en 1936 con la designación de Antonio Cunill 
Cabanellas como director general y artístico y a Alejandro Berruti como 
administrador general. Se forma una comisión de lectura y se contrata un elenco 
compuesto por doce actrices, trece actores y una coreógrafa. Entre los intérpretes 
figuran los ya consagrados Maruja Gil Quesada, Eva Franco, Iris Marga, 
Guillermo Battaglia, Mario Danesi, Santiago Arrieta y Francisco Petrone, y los 
más jóvenes (que harán una carrera notable) Tina Helba, Niní Gambier, Santiago 
Gómez Cou, Homero Cárpena y Ángel Magaña. Pronto el elenco inicial se 
reorganiza, con salida de algunos y nuevos ingresos. El brillante Cunill 
Cabanellas (que había llegado al país en 1928) dirigirá el Teatro Nacional de 
Comedia hasta 1940 y, salvo un caso en 1939, siempre estará a cargo de la 
dirección de los espectáculos. En 1936, año de apertura, dirige Locos de verano 
de Gregorio de Laferrere, El gato y su selva de Samuel Eichelbaum, La mujer de 
un hombre de Arturo Cerretani, La posada del león de Horacio Rega Molina, Río 
de Julio Venancio Montiel y La discreta enamorada de Lope de Vega. Con 
sentido “nacional”, federal, a fin de año estos espectáculos se presentan en gira 
por Paraná, Santa Fe y Rosario. 


En 1937, entre varios estrenos, se destacan Mandinga en la sierra de Arturo 
Loruso y Rafael José de Rosa y Cyrano de Bergerac de Edmond Rostand, y en 


1938 Servidumbre de Vicente Martínez Cuitiño, La hermana Josefina de Camilo 
Darthés y Carlos S. Damel, y ¡Usted no me gusta, señora!, de Pedro E. Pico. En 
1939, Ollantay de Ricardo Rojas (con gran suceso), y en 1940 Pesebre, del 
debutante Juan Oscar Ponferrada. En 1941 el Teatro Nacional de Comedia pasa a 
ser dirigido por Alejandro E. Berruti, y Armando Discépolo monta sus puestas 
de obras de Belisario Roldán (El puñal de los troveros) y Armando Moock (Algo 
triste que llaman amor), entre otras. También se presenta un gran montaje de 
Martín Fierro dirigido por Elías Alippi, con Enrique Serrano como el Viejo 
Vizcacha, Miguel Faust Rocha como Martín Fierro y casi noventa artistas. Entre 
1942 y 1945 Enrique de Rosas será el director artístico y escénico de la sala. En 
1942 se arma por concurso una compañía para giras en las provincias, que dirige 
Armando Discépolo. En 1943 se escenifican El hombre imperfecto de Vicente 
Martínez Cuitiño y La salamanca de Ricardo Rojas; en 1944, Los conquistadores 
del desierto de Enrique García Velloso, Folco Testena y José González Castillo, 
y El mercader de Venecia de Shakespeare; en 1945, Los intereses creados de 
Jacinto Benavente, La historia se repite de Pedro E. Pico y Tierra extraña de 
Roberto A. Vagni. 


En 1936 se crea el Instituto Nacional de Estudios de Teatro (inet), en la misma 
sede del Cervantes, que realiza exposiciones, ciclos de conferencias, publica los 
Cuadernos de Cultura Teatral, el Boletín de Estudios de Teatro y edita libros de 
textos dramáticos y de investigación (entre otros, el monumental El teatro en 
Buenos Aires durante la época de Rosas, 1944, de Raúl H. Castagnino). En 1938 
se inaugura allí la Exposición y Museo Nacional de Teatro. En 1942 el inet 
organiza el Primer Concurso de Teatros Independientes de Buenos Aires, en el 
que se presentan diez grupos. En 1943 solicita a Javier Villafañe (ya reconocido 
por su labor titiritesca con su teatro ambulante La Andariega, iniciada en 1935) 
que dicte un curso sobre títeres, que se colma de docentes y titiriteros. El inet 
publica entonces el folleto pedagógico Titirimundo, escrito por Villafañe, y 
organiza la Primera Exposición Nacional de Títeres en el Museo Nacional de 
Teatro. Entre 1944 y 1946 Mane Bernardo estará al frente del Teatro Nacional de 
Títeres en el inet (como recuerda en sus memorias con Sarah Bianchi, Cuatro 
manos y dos manitas). 


En 1943 la Municipalidad de Buenos Aires promulga un decreto para organizar 
un registro de teatros independientes, y poco después deroga la concesión de sala 
al Teatro del Pueblo y desaloja a La Máscara y al Teatro Juan B. Justo de sus 
espacios (en Moreno 1033 y Venezuela 1051, respectivamente) por las 
demoliciones para el trazado de la Avenida 9 de Julio. 


Ya desalojado Barletta por la fuerza, el edificio de Corrientes 1530 es 
refaccionado y allí se instala el flamante Teatro Municipal de la Ciudad de 
Buenos Aires, que se abre el 23 de mayo de 1944 con el estreno de Pasión y 
muerte de Silverio Leguizamón de Bernardo Canal Feijóo (dir. Orestes 
Caviglia), una de las obras más valiosas del período. El primer director del teatro 
municipal (antecedente del actual teatro San Martín) es Fausto de Tezanos Pinto, 
quien se desempeña en sus funciones entre 1944 y mediados de 1946. 


En 1944 el Teatro Municipal de la Ciudad de Buenos Aires ofrece, además, una 
versión de La vida es sueño de Pedro Calderón de la Barca (con dirección y 
actuación de Guillermo Battaglia). El Teatro Municipal Infantil Labardén hace 
funciones en la sala y se realiza un “ciclo de teatro experimental” en el que 
participan La Cortina y Espondeo, entre otros. En 1945 Federico Mertens dirige 
Fruta picada de García Velloso y La viuda astuta de Carlo Goldoni, mientras 
Fausto de Tezanos Pinto se encarga de la puesta de Bajo el parral de Nicolás 
Granada. Se hace un homenaje a Jacinto Benavente, con la presencia del autor y 
de Lola Membrives. Vuelven a presentarse el Teatro Municipal Infantil Labardén 
y grupos de teatro experimental-independiente, entre ellos el ya mencionado 
Teatro Clásico (que dirige Pedro Escudero) y La Cortina. 


Un patrimonio incalculable: los actores 


Si por algo sobresale el período 1930-1945 es por la labor de los actores. 
Muchos de ellos intervienen paralelamente en el teatro comercial, en el 
profesional de arte y en el oficial. Siguen trabajando, por un lado, grandes 
consagrados de décadas anteriores: Florencio Parravicini, Enrique Muiño, Luis 
Arata, Pepe Arias, Tito Lusiardo, Olinda Bozán, Paulina Singerman, Eva Franco, 
Gloria Guzmán, Pepita Muñoz, Rosita Quiroga, Luisa Vehil, Milagros de la 
Vega, Carlos Perelli y Elías Alippi. Se confirman y consolidan otros apenas 
iniciados en el período “industrial”: Mecha Ortiz, Luis Sandrini, Tita Merello, 
Francisco Charmiello, Leonor Rinaldi, Libertad Lamarque, Irma Córdoba, 
Marcos Caplán, Lola Membrives (argentina, puente permanente de los vínculos 
con España). Y en los sucesivos años se van sumando las nuevas generaciones 
de intérpretes que dejarán su marca en el período y en décadas posteriores, tanto 
en el teatro, la radio y el cine: los muy jovencitos y talentosos Marcos Zucker, 
Alberto Anchart, Dringue Farías, Juan Carlos Thorry, Ángel Magaña, Pedro 
Aleandro y María Luisa Robledo (los padres de María Vaner y Norma 
Aleandro), Carlos Castro (“Castrito”), Amelia Bence, Mario Fortuna, Rosa 
Rosen, Lydia Lamaison, Roberto Escalada, Elena Lucena, Homero Cárpena, 
Jorge Lanza, Eva Duarte (que debuta en La señora de los Pérez, 1935, en la 
compañía Eva Franco), Osvaldo Miranda, Malisa Zini, Delia Garcés, Fanny 
Navarro, Tono y Gogó Andreu, Pablo Palitos, Blackie (Paloma Efron), Aída 
Luz, Alberto de Mendoza, Hugo del Carril, Zully Moreno, Darío Víttori, Alberto 
Locatti, Sabina Olmos, Carlos José Pérez (“Charlo”), Pepe Iglesias (“el Zorro”), 
Fernando Lamas, Beba Bidart, Santiago Ayala (“el Chúcaro”), Lolita Torres, 
Augusto Codecá, Pepe Biondi, Hilda Bernard, Emilio Vieyra, Maurice Jouvet, 
Marina Esther Traveso (más conocida como Niní Marshall), Mariano Mores, 
María Rosa Gallo, Osvaldo Bonet, Camilo Da Passano, Vicente Rubino, Jovita 
Luna, Diana Maggi, Julia Sandoval, Fernando Labat, José María Gutiérrez, 
Susana Canales, Virginia Luque, Tato Bores, Iván Grondona y Olga Zubarry (en 
su único trabajo teatral, en Madama 13, 1945), entre otros muchos. Como es 
evidente, la productividad del período en materia actoral es enorme. 


Grandes visitantes y exiliados 


La década comienza con importantes visitas: Luigi Pirandello (1933) y 
especialmente Federico García Lorca, quien llega a Buenos Aires el 13 de 
octubre de 1933. Hasta el 31 de marzo de 1934, García Lorca es aclamado en la 
ciudad porteña, visita La Plata y Rosario, viaja a Montevideo entre fines de 
enero y principios de febrero. En Buenos Aires da conferencias, asiste a las 
puestas de sus obras que presenta Lola Membrives (Bodas de sangre, La 
zapatera prodigiosa, Mariana Pineda), lee en privado y en público fragmentos de 
Yerma, asiste a la puesta protagonizada por Eva Franco de La niña boba 
(adaptación de La dama boba de Lope de Vega realizada por García Lorca). Poco 
antes de su partida, realiza en el Comedia una función privada de títeres, con el 
apoyo de los artistas plásticos Jorge Larco y Ernesto Arancibia: representa 
Euménides de Esquilo, un entremés de Cervantes y su obra Retablillo de don 
Cristóbal (estreno). Hay dos cartas de Federico a su familia que vale citar en 
fragmento. La primera es del 20 de octubre de 1933, a una semana de su llegada. 
“Yo estoy abrumado por la cantidad de agasajos y atenciones que estoy 
recibiendo. Estoy un poco deslumbrado de tanto jaleo y tanta popularidad”, dice 
García Lorca. “Aquí, en esta enorme ciudad, tengo la fama de un torero”. Lorca 
cuenta a su familia que noches atrás asistió a un estreno en un teatro y “el 
público, cuando me vio, me hizo una ovación y tuve que dar las gracias desde el 
palco. Pasé un mal rato, pues estas cosas son imprevistas en mi vida. Ya veréis 
los periódicos. Una cosa como cuando vino el príncipe de Gales. ¡Demasiado!” 
(“Epistolario”, oc, vii, 1139). 


La segunda, sin fecha precisa (aproximadamente diciembre de 1933), figura al 
reverso de una foto, y dice: “Estoy muy mal porque estaba nerviosísimo de tanto 
beso y tanto apretón de mano. Cuando me fui al hotel no pude dormir de cansado 
que estaba. Aquí por eso [se refiere a la foto] tengo una sonrisa falsa porque lo 
que quería era que me dejaran solo y veo que es imposible”. García Lorca dice 
que ni para a comer en el hotel, siempre invitado “y llevado y traído. Esta 
mañana firmé en la cama veinte álbumes. He tenido que tomar un muchacho que 
me sirva de secretario y de mecanógrafo y me defiende de las visitas que llegan 
hasta la cama. Algo atroz”. La enorme popularidad de García Lorca en Buenos 


Aires le permite afirmar que en la ciudad viven tres millones de habitantes, pero 
que tantas fotos han salido en los diarios que “me conocen por las calles. Esto ya 
no me gusta. Pero es para mí importantísimo porque he conquistado un pueblo 
inmenso para mi teatro” (1142-1143). La visita de García Lorca dejará una 
huella imborrable y muy productiva en la Argentina, que se multiplicará con la 
noticia de su temprana desaparición y muerte en 1936. 


La convulsión que produce en España la guerra civil entre 1936 y 1939, así 
como la imposición de la dictadura de Francisco Franco en las décadas 
siguientes, hacen que muchos grandes artistas del teatro español se instalen en 
Buenos Aires. Nel Diago (1994) dice que entre 1936 y 1939 Buenos Aires se 
transforma en la “capital teatral de España”, afirmación que se inspira en la 
observación del crítico Joaquín Linares, de El Hogar, quien escribe en 1937: “En 
nueve escenarios de Buenos Aires se ofrecen espectáculos de arte español. 
Dramas, comedias, sainetes, zarzuelas, danzas y músicas populares. Algunos de 
los más famosos poetas y autores dramáticos de España se han acogido a la 
hidalga hospitalidad argentina”. Y los enumera: Eduardo Marquina, Carlos 
Arniches, Antonio Quintero, Enrique Suárez de Deza, Francisco Madrid. “Aquí 
escriben, y en escenarios porteños brindan ya las primicias de sus obras, que 
acaso no lleguen a conocerse —epresentadas— en España.” Linares concluye con 
una rotunda afirmación: 


Buenos Aires adquiere —por un azar trágico— la categoría de metrópoli dramática 
del mundo hispanohablante. Por eso en esta extraordinaria temporada de 1937, 
debemos considerar el teatro español como una actividad intelectual argentina. 
(El Hogar, 23 de abril de 1937) 


Lo cierto es que se instalan y trabajan en Buenos Aires, junto a los mencionados 
por Linares, muchos artistas españoles más: Alejandro Casona, Catalina 
Bárcena, Gregorio Martínez Sierra, Enrique Jardiel Poncela, Gori Muñoz, 
Jacinto Grau, Rafael Alberti, Alfonso Castelao, Rafael Dieste, Eduardo Borrás, 
Manuel de Falla, Ricardo Baeza, Ramón Gómez de la Serna, Enrique Álvarez 
Diosdado, Alberto Closas, Miguel de Molina y otros. Margarita Xirgu sale de 
España en gira por Latinoamérica y llega a Buenos Aires en 1937. Sectores de la 
derecha la atacan por “comunista” e intentan sabotear sus presentaciones. Sin 


embargo, la gran actriz española sube a escena y lo hace nada menos que con 
Doña Rosita la soltera y Yerma de García Lorca y Cantata en la tumba de 
Federico García Lorca de Alfonso Reyes, con gran apoyo del público. Con Xirgu 
llegan grandes actores españoles que se quedarán en Buenos Aires y realizarán 
un notable trabajo en la Argentina: Pedro López Lagar, Eloísa Cañizares, Amalia 
Sánchez Ariño. En 1938 Xirgu presenta La zapatera prodigiosa de García Lorca 
y Prohibido suicidarse en primavera de Casona. En 1944 estrena El adefesio de 
Rafael Alberti y La dama del alba de Casona y en 1945 La casa de Bernarda 
Alba de García Lorca. La noche del estreno, Xirgu afirma entre ovaciones: 


Federico quería que esta obra se estrenara aquí y se ha estrenado, pero él quería 
estar presente y la fatalidad lo ha impedido. ¡Maldita sea la guerra! (Citada por 
Seibel, 2010: 248) 


El ascenso del nazismo en Alemania y Europa hace que muchos artistas y 
personalidades vinculadas al teatro, la música, las artes, viajen a instalarse en 
Buenos Aires: David Licht, Walter Jacob, Jacques Arndt, Margarita Wallmann, 
Renate Schottelius, Hedwig Schlichter (más tarde llamada Hedy Crilla), el 
cineasta Kurt Land, músicos y musicólogos de la talla de Ljerko Spiller, 
Guillermo Graetzer, Kurt Pahlen, Ernesto Epstein. Por los conflictos con la 
Segunda Guerra muchos artistas franceses se quedan en Buenos Aires: la 
compañía del Vieux Colombier, Madeleine Ozeray (llegada con Jouvet), la 
compañía Dulcina-Odilon y la de Rachel Berendt. También se instala en Buenos 
Aires La Falconetti, la mítica actriz del film La. 


Los bailarines norteamericanos Miriam Winslow y Foster Fitz Si- 


mons se presentan en 1942, en el Teatro del Pueblo. Cuando Miriam Winslow se 
presenta en el Odeón en 1945, están en su compañía Ana Itelman, Luisa 
Grinberg, Renate Schottelius y Cecilia Ingenieros. 


Otras presencias del teatro mundial en Buenos Aires son la Compañía 
Internacional de Grandes Revistas de Madame Rasimi (1938), Ermete Zacconi 
(1938), la Comédie Francaise (1939), la compañía de Louis 


Jouvet con obras de Moliere (L'école des femmes), Knock de Jules Romains, 


Ondine de Jean Giraudoux (1941, en el Odeón; regresa en 1942). 


Publicaciones, crítica, investigación y memorias 


A comienzos de la década del 30 se produce el cierre de La Escena (1933) y 
Bambalinas (1934) y la declinación de las revistas populares que editaban los 
textos del género chico. Al mismo tiempo se multiplican las publicaciones 
oficiales (del mencionado inet), de los grupos independientes (Metrópolis, 
Conducta, así como ediciones de textos dramáticos) o de instituciones gremiales 
(Boletín de Argentores). Son muy relevantes para la investigación los Cuadernos 
de Cultura Teatral y el Boletín de Estudios de Teatro del inet, donde se agrupan 
artistas y estudiosos. Sobresale la Universidad de Buenos Aires: el Instituto de 
Literatura Argentina, que dirige Ricardo Rojas y empieza a funcionar en 1923, 
publica las series “Orígenes del teatro nacional” y “Noticias para la historia del 
teatro nacional”. Hay que destacar, además, revistas sobre teatro como Máscaras, 
El Apuntador, Film Teatral y otras que, sin ser especializadas, recogen materiales 
sobre la actividad teatral: Anales del Instituto Popular de Conferencias, 
Nosotros, Histonium, Sur. Pero sobre todo aumenta la producción de 
investigación y testimonios sobre la actividad teatral de la Argentina y del 
mundo: Historia de nuestros viejos teatros (1932), de Alfredo Taullard; Los 
orígenes del teatro argentino (1934) de Oscar R. Beltrán, El verdadero origen del 
teatro argentino. La obra de los católicos (1935) de Ernesto Marsili, El teatro de 
Pirandello y El estado actual del teatro (ambos de 1936), El teatro de Lenormand 
(1937), Panorama del nuevo teatro (1939) del prolífico José María Monner Sans, 
El teatro argentino como problema nacional (1937) de José E. Assaf, El teatro de 
Carlos Arniches (1937) de Arturo Berenguer Carisomo, Juan Pablo Echagiie 
(Jean Paul) en nuestra cultura (1937) y Florencio Sánchez (1937) de Dora Corti, 
Nicolás Granada (1937) de Augusto Raúl Cortazar, Los orígenes del teatro en las 
regiones del Río de la Plata (1938) de Oscar Juan Dreidemie Alonso, Seis 
figuras a la distancia (1938) de Juan Pablo Echagie, Payró. El hombre, la obra 
(1938) de Raúl Larra, Función social del teatro (1939) de Antonio Cunill 
Cabanellas, Memorias de un hombre de teatro (1942) de Enrique García Velloso, 
Mis diez años de radioteatro y Memorias de mis giras (1943) de Atilano Ortega 
Sanz, La expresión popular dramática (1943) de Bernardo Canal Feijóo, Historia 
del teatro argentino (1944) de Ernesto Morales, Introducción al teatro de 
Sófocles (1944) de María Rosa Lida, El teatro en Buenos Aires durante la época 


de Rosas (1944) de Raúl H. Castagnino, García Lorca. Persona y creación 
(1944) y los dos tomos monumentales de Antología del teatro francés 
contemporáneo (1945) de Alfredo de la Guardia, Escritores de la Argentina 
(1945) de Juan Pablo Echagije. Como observamos en el capítulo anterior, en este 
período se afianza la idea de una “época de oro” del teatro nacional (que acabará 
de fijarse en el citado libro de Luis Ordaz El teatro en el Río de la Plata, de 
1946); en ese sentido, obsérvese la presencia de Florencio Sánchez y de Payró en 
libros unitarios dedicados a ellos, en el estreno de sus obras, o en los nombres de 
salas teatrales y grupos, muestra del valor que se asigna en la época a estos 
autores como modelos de un ideal de teatro sobre el que se aspira a fundar una 
continuidad en la escena nacional. 


Autores y textos dramáticos 


El período 1930-1945 posee un despliegue dramático notable. Por un lado, 
siguen estrenando sus obras autores ya consolidados en el período anterior. Un 
caso llamativo es el de Armando Discépolo, quien tras estrenar Cremona (1932) 
y Relojero (1934), se llama a silencio como dramaturgo y elige continuar su 
carrera teatral como director. Sólo reescribirá Cremona para una nueva puesta en 
escena, que se concretará en el Teatro Nacional Cervantes, en 1971, el mismo 
año de la muerte del dramaturgo. Mucho se ha especulado sobre la decisión de 
Discépolo de no escribir más: según el autor, se quedó sin nada que decir; según 
otros, le dolía que su esfuerzo creador no fuera valorado por la crítica como 
merecía. 


De los autores ya consagrados, sobresalen tres por el volumen de su producción: 
Samuel Eichelbaum, Pedro E. Pico e Ivo Pelay. Eichelbaum da a conocer 
numerosos textos nuevos, muchos de ellos hoy clásicos del teatro nacional: 
Soledad es tu nombre (1932), Tejido de madre y El gato y su selva (ambas de 
1936), Pájaro de barro y Un guapo del 900 (ambas de 1940), Vergienza de 
querer (1941), Un tal Servando Gómez (1942). Pico estrena, entre otros títulos, 
los siguientes muy destacables: Yo quiero que tú me engañes (1931, premio 
municipal de comedia), ¡Caray, lo que sabe esta chica! (1932), Yo no sé decir 
que no (1934), Caminos en el mar (1937), ¡Usted no me gusta, señora! (1938), 
Las rayas de una cruz (1940), Querer y cerrar los ojos (1941). Junto a ellos, un 
importante número de piezas en colaboración, de las que sólo mencionaremos 
Juan de Dios, milico y paisano (1935) y Nace un pueblo (1942), ambas con 
Rodolfo González Pacheco. La obra de Ivo Pelay es inabarcable: comedias, 
comedias musicales, sainetes, siempre con gran efecto en el público. 


También del período anterior estrenan Alberto Novión (Don Chicho, 1933; El 
corazón en la mano, 1937), Vicente Martínez Cuitiño (Atorrante o la venganza, 
1932; Horizontes, 1934; Servidumbre, 1938), Rafael Di Yorio (La juventud de 
Lorenzo Pastrano, 1931, premio municipal de sainete) y Rodolfo González 
Pacheco (Juana y Juan, 1932; Manos de luz, 1940). Alfonsina Storni, que se 
suicidará en 1938, da a conocer Dos farsas pirotécnicas: Cimbelina en 1900 y 


Polixena y la cocinerita (publicadas en 1931), así como varias piezas infantiles y 
las obras para adultos Secretos de mujer (1937, publicada en Santa Fe) y Judith 
(intermedio para el drama mímico, 1938). Dejará inédita La debilidad de Mr. 
Dougall, que se publicará en forma póstuma. 


Mencionemos también a otros autores relevantes que ya habían estrenado antes 
de 1930: el chileno Armando Moock (La luna en el pozo, 1931; Rigoberto y las 
tres Elenas, 1935; Del brazo y por la calle, 1939); Elías Castelnuovo (publica 
Teatro proletario en 1934 y estrena las obras El puerto, El molino, Miserias de 
sexta edición y La noria, 1936), Ricardo Rojas (La casa colonial, 1932; Ollantay, 
1939; La salamanca, 1942) y Claudio Martínez Payva (Joven, viuda y estanciera, 
1937, que llevará al cine Lolita Torres), Salvadora Medina Onrubia (Un hombre 
y su vida, 1939, sobre la guerra civil española). También dan a conocer sus obras 
Ezequiel Martínez Estrada (publica en 1941 Lo que no vemos morir y Sombras), 
Enrique Gustavino (La importancia de ser ladrón, 1942) y Enzo Aloisi, quien 
presenta Nada de Pirandello, ¡por favor! (1937) y, en colaboración con Bernardo 
González Arrili, Los afincaos (1940). 


Es el período del desarrollo de grandes binomios: Arnaldo Malfatti y Nicolás De 
las Llanderas (Los tres berretines, 1932; Así es la vida, 1934; Caminito alegre, 
1935, entre muchas otras), José A. Bugliot y Rafael José de Rosa (La casa 
grande, 1932), Camilo Darthés y Carlos S. Damel (Los chicos crecen, 1936; La 
hermana Josefina, 1938; No la quiero ni me importa, 1940; Mi felicidad y tus 
amigas y Delirio, 1942; Tres mil pesos, 1943), Carlos Goicoechea y Rogelio 
Cordone (Un choque en la carretera, 1931; Mi santísima voluntad y Su noche de 
bodas, 1932; La niña sale de noche, 1938), Tito Insausti y Arnaldo Malfatti 
(Desafío de amor y Esta chica es un demonio, 1940), Sixto Pondal Ríos y Carlos 
Olivari (Arrempujen Fobal Club, 1935; La tercera invasión inglesa, 1936; Amor 
al contado, 1937; La estancia de papá, 1938; No salgas esta noche, 1942; Los 
maridos engañan de 7 a 9, 1943; Si Eva se hubiese vestido, 1944; Viejo verde, 
1945). 


Junto a los dramaturgos mencionados, entre 1930 y 1945 ingresan al campo 
teatral un conjunto de prestigiosos creadores, cuya producción pasará a la 
historia. Tal vez el más destacable sea Roberto Arlt, quien muere 
sorpresivamente en 1942. En poco más de diez años, Arlt escribe un conjunto de 
obras insoslayables: Trescientos millones (1932), Prueba de amor (1932), 
Escenas de un grotesco (1934, antecedente de Saverio el cruel), La juerga de los 
polichinelas y Un hombre sensible (piezas breves, ambas de 1934), Saverio el 


cruel (1936), El fabricante de fantasmas (1936), La isla desierta (1937), África 
(1938), La fiesta del hierro (1940) y El desierto entra en la ciudad (1942, 
estrenada póstumamente en 1952). 


Otros debutantes muy relevantes del período son César Tiempo (El teatro soy yo, 
1933; Alfarda, 1935; Pan criollo, 1936; Clara Beter vive, 1941), Román Gómez 
Masía (La mujer que ellos sueñan, 1931, premio municipal de drama; 
Temístocles en Salamina y Ausencia, 1933; El señor Dios no está en casa, 1937), 
quien además escribe en colaboración con José María Monner Sans (El tren 48, 
1932; Yo me llamo Juan García, 1933; Islas Orcadas, 1942). Sobresalen también 
Horacio Rega Molina (La posada del león, 1936; La vida está lejos, 1941; 
Polifemo o las peras del olmo, 1945), Arturo Cerretani (El hombre que perdió su 
nombre, 1934; La mujer de un hombre, 1936; Esta noche me mato, señora, 
1939), Tulio Carella (Don Basilio mal casado, 1940; Doña Clorinda la 
descontenta, 1941), Malena Sandor (Una mujer libre, 1938; Yo soy la más fuerte, 
1943, y Tu vida y la mía, 1945) y León Mirlás (Lilí, carne y sueños, 1935; El 
hombre que mordió a un perro, 1936; La comedia del hombre honrado, 1938; 
Carlota inventa un mundo, 1940). 


De los años 40 hay que poner el acento en creadores muy originales como el 
binomio Pilar de Lusarreta y Arturo Cancela (El culto de los héroes y El amor a 
los setenta, 1942; Cristina o la gracia de Dios, 1943), Conrado Nalé Roxlo (La 
cola de la sirena, 1942; Una viuda difícil, 1943; El pacto de Cristina, 1945), Juan 
Oscar Ponferrada (El carnaval del diablo, 1943) y Bernardo Canal Feijóo (Pasión 
y muerte de Silverio Leguizamón, 1944). 


Quedan por mencionar otros autores de contribución importante: María Luz 
Regás (Julia Conde, secretaria general, 1939; Llegaré a tus brazos, 1941; Papá es 
un gran muchacho, 1943), Ulyses Petit de Murat y Homero Manzi (La novia de 
arena, 1945), junto a Alberto de Zavalía, José Armagno Cosentino, Juan Carlos 
Guerra, Aurelio Ferretti, Raúl González Tuñón, Nicolás Olivari, Bernardo 
Graiver, Abel Santa Cruz, Orlando Aldama, Germán Ziclis, Eduardo González 
Lanuza, Marcelo Menasché, Roberto Mariani, Pablo Palant, Arturo Cambours 
Ocampo y muchos más. 


Un texto ejemplar del teatro independiente: 
Trescientos millones 


La primera obra teatral de Roberto Arlt, escrita a pedido de Leónidas Barletta, 
sube a escena en el Teatro del Pueblo (Corrientes 465) el 17 de junio de 1932. La 
poética de Trescientos millones cumple con el doble reclamo del teatro 
independiente: actualizar los procedimientos composicionales de acuerdo con las 
nuevas tendencias del teatro mundial, y exponer un problema social que 
movilice en el espectador la toma de conciencia. La escritura de la pieza 
participa, híbridamente, de las estructuras del realismo, del expresionismo (a la 
manera de Henri Lenormand, El hombre y sus fantasmas, 1924) y del teatro de 
los “personajes autónomos” (como en Seis personajes en busca de un autor, 
1921, de Luigi Pirandello). 


La obra se abre con un prólogo, en el que los espectadores observan un escenario 
no realista ni costumbrista sino desrealizante, que trasciende el mundo material 
de la experiencia cotidiana: la “zona astral donde la imaginación de los hombres 
fabrica con líneas de fuerzas los fantasmas que los acosan o recrean en sus 
sueños”. Es el espacio de la creación imaginaria, no subjetiva (de un hombre 
particular) sino intersubjetiva o colectiva (patrimonio universal de la 
humanidad), al que construyen en conjunto y recurren todos los hombres para su 
necesidad de soñar despiertos. Los habitantes de esa “zona astral” —Rocambole, 
Hombre Cúbico, Reina Bizantina, Galán, Demonio- son criaturas de la 
literatura, del teatro, del cine y de la fantasía humana, que en “conciliábulo” 
esperan ser llamados por cada uno de los hombres para intervenir en sus 
ensoñaciones individuales. Esos “fantasmas” a la vez son autónomos en su 
mundo extracotidiano (“astral”, es decir, cósmico, sideral, extraterrenal) y están 
subordinados a los caprichos y sometidos a los mandatos de los humanos, de los 
que no pueden liberarse sino a través de la muerte. Arlt parece comprender con 
agudeza los mecanismos del lector popular, que reconoce en el personaje y el 
texto una entidad propia, de rasgos previsibles y estereotipados, y la recibe 
pasivamente, pero simultáneamente se apropia de ellos activa, subjetiva, 
arbitrariamente, a su capricho, para relacionarlos con su realidad y construir el 


propio mundo alternativo. 


Una humilde sirvienta, Sofía, encerrada en su frío “cuarto de servicio, con 
camita de una plaza”, imagina en soledad que la visita la Muerte y que ésta le 
anuncia que está enferma de tuberculosis por no comer “jamón del diablo” ni 
buscarse un viejo “lujurioso” que la mantenga. Sofía no es una inmigrante 
española, como ha sostenido muchas veces la crítica, sino una humilde 
muchacha argentina, como la Hipólita de la novela Los siete locos, de 1929, que 
también, siendo sirvienta, sueña despierta y puebla su cuarto de fantasmas. 
Hemos discutido el tema en “Roberto Arlt y la escritura de Trescientos millones” 
y, sin duda, la interpretación de la pieza cambia según cómo se piense a Sofía. 
De pronto aparece Rocambole para transmitirle una gran noticia: ha ganado una 
herencia, trescientos millones con cincuenta y tres centavos, que le permitirán 
dejar de ser “la sirvienta” para transformarse en “la huerfanita”, esto es, la 
protagonista de melodrama. La realidad regresa abruptamente y corta de modo 
automático la situación: suena el timbre de servicio y Sofía sale a atender su 
trabajo. Cuando regresa a su ensoñación, el pobre cuarto se prolonga en los 
espacios de la imaginación, donde se van presentando los fantasmas que invoca 
y donde ella va construyendo activamente la escena, como si fuera una directora- 
dramaturga que recrea motivos de un imaginario compartido popularmente, en 
parte proveniente de la lectura de folletines, literatura de ediciones baratas y 
revistas. En el clímax de su soñar despierta, cuando se ha convertido en una 
“señora”, Sofía comienza a dar señales de desencanto y distracción, como si ya 
no pudiera o no quisiera sostener ese mundo de fantasía. Una brutal intromisión 
final de la realidad: “la carátula grotesca del Hijo de la Patrona” que, 
“desmelenado y ebrio”, aparece por la ventana del cuarto y pide a Sofía que lo 
deje entrar, detona la decisión de la sirvienta de suicidarse. Sofía se mata de un 
disparo en la cabeza y los fantasmas celebran su liberación con una ronda 
esperpéntica. Encolerizado, Rocambole los echa y dice una oración por Sofía 
que apela a la identificación emocionada, sin asomo de ironía: “Señor, el 
empedernido criminal te pide piedad para esta pobrecita criatura, que tanto ha 
padecido sobre la tierra”. Arlt busca que el espectador, como Rocambole, se 
compadezca sinceramente de la sirvienta. 


El recurso expresionista (del que Arlt también se vale en su novelística anterior, 
en sus cuentos y en algunas obras teatrales posteriores, como Saverio el cruel y 
El fabricante de fantasmas) consiste en la objetivación escénica de los 
contenidos de la conciencia, en este caso, de la ensoñación de Sofía. Para marcar 
el pasaje de la realidad a la ensoñación Arlt suele indicar cambios de luces de 


color. 


Los procedimientos innovadores del expresionismo y de la autonomía del mundo 
de la creación están puestos al servicio, finalmente, de la exposición de la tesis 
social: despertar la piedad del espectador por los humildes, por las clases 
desposeídas, que se enferman de soportar la brutalidad, la desigualdad y la 
injusticia. Arlt no innova por innovar, sino por la misión social del arte. En “A 
modo de explicación”, Arlt reconoce que, más allá de las posibles 
imperfecciones de su obra, “la dosis de humanidad y piedad que hay en ella llega 
al público y lo conmueve por la pureza de su intención”. 


En Trescientos millones Arlt conecta tres mundos: el de la realidad social de la 
sirvienta, el de la “zona astral” y el de las ensoñaciones, espacio-puente, de cruce 
entre los dos primeros, donde confluyen la construcción del sujeto soñador y los 
personajes autónomos con su entidad intersubjetiva (creación colectiva de todos 
los hombres). Realiza así la ampliación de la realidad que reclamaba Francisco 
Defilippis Novoa (recuérdese su citada conferencia “La obra artística de Luigi 
Pirandello”, de 1927): el teatro como metáfora expresiva de otras concepciones 
del mundo y del hombre, que articula lo social y lo interno. 


Pero en Trescientos millones finalmente se impone lo social. En el comienzo de 
la pieza, Sofía evidencia fuerza y capacidad para organizar el mundo de sus 
ensoñaciones y contrarrestar, compensar lo negativo del plano social. Si en su 
realidad de sirvienta acata órdenes y se limita a cumplirlas, en la ensoñación 
Sofía impone sus reglas, como en el acto i (escena 3 del cuadro 2) donde da 
instrucciones al Galán sobre cómo debe declarársele, siguiendo el modelo que le 
brindan los “cuarenta tomos” de Rocambole. Este dominio-felicidad inicial de 
Sofía en el plano compensatorio del sueño decae a medida que va transcurriendo 
la historia. Atraviesa “estaciones” en su mundo interno, a la manera del drama 
expresionista, pero simultáneamente va siendo interferida por lo real, que poco a 
poco se le impone y vence su voluntad de evadirse. Arlt parece seguir, al 
respecto, la estructura narrativa del Quijote de Cervantes, del que fue un muy 
atento lector. Sofía se parece a Don Quijote en su dimensión de sujeto soñador 
que da la espalda a una realidad miserable y hostil e impone su voluntad de 
soñar contra el contexto en que vive. En la historia de la voluntad de Don 
Quijote para construir su sueño de caballero andante hay un pico de máximo 
dominio y autoafirmación (su penitencia amorosa en Sierra Morena, siguiendo el 
modelo de Amadís de Gaula) y un pico de pérdida de ese dominio o negación (el 
descenso a la cueva de Montesinos, donde comienza a evidenciarse en su sueño 


la degradación de la realidad, según Celina Sabor de Cortazar, 1987). Esos dos 
picos, en el caso de Sofía, corresponden respectivamente a la mencionada escena 
del encuentro con el Galán y a la imposibilidad de mantener su situación de 
“señora”. 


A partir del acto iii, Sofía se convierte en su propia oponente, vencida por el 
peso de su realidad de sirvienta que regresa como una sombra depresiva de 
dolor: es ella misma quien sabotea la concreción de la felicidad, plantea 
distancia y no quiere identificarse con los contenidos de la ensoñación. Cuando 
le corresponde desempeñar el rol de una opulenta señora entrada en años, se 
resiste: “¿Por qué hablo yo como ustedes? [...] Yo soy joven [...] Yo puedo 
esperar y vivir. No tengo nada más que veinticuatro años [...] ¡Oh!, no, es 
cierto... Yo también soy vieja [...] pero mi cabello es negro”. Cuando define con 
Griselda y Azucena, ya ancianas, qué es la vida, Sofía manifiesta haber perdido 
la alegría y la fuerza de sus primeras acciones: “Vieja segunda: —Y ésta es la 
vida. Sirvienta: —Sufrir. [...] monotonía. [...] Empezar... [...] No hables”. La 
decadencia del soñar se explicita cuando, al enfocar el discurso del amor desde 
la perspectiva del noviazgo de su Hija, es incapaz de mantener la situación de 
idealidad y confiesa: “Estoy con el pensamiento en otra parte”. Sofía ha 
empezado a ausentarse de su propio sueño. Opone al discurso de su Hija, 
convencionalmente romántico, detalles de la realidad concreta de su vida como 
sirvienta que se imponen incontenibles y resquebrajan la ensoñación: “Sirvienta: 
—No, algunas [hijas] le hacen esa confesión a la madre mientras la madre 
recalienta unas milanesas [...] ¿No está casado? [...] Hija: —Parece que 
estuvieras envidiosa de que yo tenga novio... [...] Sirvienta (Aparte) —A veces 
los autores les tienen envidia a sus personajes. Quisieran destruirlos [...] Te 
casarás... Te irás... Y yo me quedaré otra vez sola... Sola otra vez”. La 
intromisión brutal del Hijo de la Patrona, borracho y reclamando sexo, contrasta 
bestialmente con el rol de venerable señora que bendice a la pareja de novios en 
la ensoñación. Para Sofía (y para los de su clase) el dolor es tan fuerte que ni los 
sueños pueden contra él. El dolor se filtra, la tristeza se impone. El suicidio de 
Sofía evidencia su íntima comprensión de que la ensoñación no es una salida, y 
esto ya lo adelanta Arlt con la indicación de puesta (“Una claridad triste flota en 
este último cuadro del sueño”). En consecuencia, los procedimientos del 
expresionismo y de la autonomía imaginaria están destinados a reforzar la 
percepción del peso incontrarrestable de la dura realidad social. 


La tesis de Arlt es que la realidad social, con su miseria, su injusticia, su 
brutalidad, es más fuerte que toda compensación imaginaria y destruye. Pero la 


imagen de “proletario” o “desposeído” que Arlt compone en Trescientos 
millones no responde al maniqueísmo idealizante de la literatura de Boedo. La 
sirvienta no es el personaje positivo convencional del melodrama, hipóstasis del 
bien perseguida por el mal, víctima inocente e impoluta, sino un alma compleja 
y llena de prejuicios, pasiones y violencia. En esta composición polifacética de 
la sirvienta tal vez puedan hallarse las huellas de Babilonia de Armando 
Discépolo, texto que Arlt admiraba. En su aguafuerte “Un collar de ruindades” 
(El Mundo, 30 de marzo de 1929), Arlt declara haber visto cuatro o cinco veces 
la memorable “hora entre criados” discepoliana. 


Productividad en el teatro posterior 


Sin duda la gran contribución del período, con sus contradicciones y críticas 
internas, es el “teatro independiente”: su forma de producción, su ética, su 
concepción del teatro como escuela y del artista ilustrado tendrán proyecciones 
hasta nuestros días, pero también recibirán cuestionamientos y rechazos, incluso 
en los mejores años del Teatro del Pueblo. Comienza la discusión sobre si los 
independientes deben o no profesionalizarse, que se profundizará en años 
siguientes. Como cuenta Barletta a los setenta años, entrevistado por la revista 
Teatro 70: “Después del estreno de [la película] Los afincaos, en el Broadway 
[1941], parte de la compañía tuvo lo que podríamos llamar una crisis de 
crecimiento y quiso incorporarse al profesionalismo que pagaba muy bien a sus 
primeras figuras. Al verse en la pantalla con tanta seguridad y al igual que los 
buenos actores, y además en una cosa de calidad, se pensó que eso tenía que 
traducirse en dinero”. Por supuesto Barletta enfrentó la situación reivindicando 
los principios fundacionales del teatro independiente: 


Yo me opuse. Dije que no podíamos hacer del Teatro del Pueblo un trampolín 
para ir al comercio [...] Entonces muchos de ellos se fueron y no se dieron 
cuenta de que el ambiente se los iba a tragar. (Citado por Raviolo, 1972a: 10) 


El teatro independiente se ampliará, preservará ciertos núcleos de sus planteos 
originales y abandonará otros. Cambiará con la historia, pero seguirá vivo hasta 
hoy, por ejemplo, en la terminología y los principios de la ley que fundamenta la 
creación y la actividad del Instituto Nacional del Teatro. 


También son relevantes en esos años el afianzamiento del género grande (en 
particular la comedia y el drama) con la consecuente declinación del género 
chico. Si bien la diferencia entre teatro comercial y teatro profesional de arte 
seguirá vigente, el límite entre ambos se irá borroneando y la calidad artística se 
impondrá en muchos espectáculos comerciales. Es señalable también la 


multiplicación del rol del Estado en el plano nacional y en el metropolitano. 
Justamente a partir de 1946 la llegada del peronismo al poder y su presencia en 
las políticas del teatro oficial influirán profundamente en la dinámica del campo 
teatral, dando comienzo a un nuevo período con características inéditas. 


1946-1959 


Tendencias teatrales: 


entre el peronismo y la televisión 


El período 1946-1959 es complejo y marca un crecimiento de la participación 
política nacional en un contexto singular: se abre con democracia, continúa con 
dictadura (la tercera desde 1930) y se cierra con un nuevo mandato democrático. 
La nueva variable histórica que marca la época es el enfrentamiento 
peronismo/antiperonismo, y la unidad del período permite una clara división 
interna: los diez años de gobierno peronista (1946-1955) y casi cinco de su 
proscripción (1955-1959), con explícita prohibición de hacer referencia a sus 
figuras, símbolos y representaciones. En 1955 comienza el “posperonismo”, es 
decir, un período de proscripción del peronismo (que se extenderá hasta 1973) en 
el que todo lo que acontece en el plano político debe ser pensado como 
consecuencia de las dos presidencias de Perón (transformado desde el exilio en 
un fantasma omnipresente) y en relación con la continuidad acallada pero vital 
del movimiento peronista en las bases sociales. El peronismo, “sumergido” 
institucionalmente a partir de 1955, es mucho más que una fuerza social latente y 
condiciona las tomas de decisiones del poder. A pesar de la prohibición, el teatro 
funcionará, voluntaria o inconscientemente, como manantial que trae 
permanentemente a la superficie esas aguas profundas. 


En el plano nacional, tras las elecciones del 24 de febrero de 1946, Juan 
Domingo Perón es consagrado presidente. Su figura y su gobierno marcarán el 
teatro nacional durante diez años de política estatal. Si bien el movimiento 
peronista, en realidad, ya se había iniciado plenamente con los acontecimientos 
del 17 de octubre de 1945, su política teatral comienza a articularse a partir de la 
asunción presidencial el 4 de junio de 1946 y se prolongará con la reelección a 
partir del 4 de junio de 1952. La segunda presidencia es interrumpida el 20 de 
septiembre de 1955 por el golpe militar-cívico que se hace llamar “revolución 
libertadora”. El 23 de septiembre de 1955 asume el presidente de facto Eduardo 


Lonardi, quien es desplazado tres meses después por Pedro Eugenio Aramburu, 
en el poder hasta mayo de 1958. Con el peronismo prohibido, en julio de 1957 se 
realizan nuevas elecciones presidenciales: es elegido Arturo Frondizi, quien se 
desempeñará como presidente del 1 de mayo de 1958 al 29 de marzo de 1962 
(derrocado por un nuevo golpe militar-cívico). A partir de la “libertadora” la 
dinámica política se va siniestrizando: desde el golpe a Frondizi en 1962, los 
procesos democráticos (correspondientes a las presidencias de Arturo Illia en 
1963-1966 y a las sucesivas de Héctor Cámpora, Juan Domingo Perón y María 
Estela Martínez de Perón en 1973-1976) serán más cortos y se impondrán 
períodos militares-cívicos de facto más extensos, hasta culminar en la dictadura 
de 1976-1983. En el plano internacional, 1959 marca un hito de gran resonancia 
en Latinoamérica y el mundo: la Revolución Cubana, acontecimiento político de 
la izquierda fundamental por su proyección en el país en las décadas del 60 y 70. 
La ebullición política irá creciendo en las décadas siguientes, como veremos en 
el próximo capítulo. 


El peronismo es un fenómeno de singularidad de la Argentina, que de hecho no 
se replica en otros países, ni siquiera en los vecinos. Con sus acontecimientos e 
imaginarios, atraviesa toda la historia posterior del país y del teatro, hasta el 
presente: es, desde 1955, una fuerza trans-histórica. Basta pensar en la 
pregnancia y significación de una figura mítica como la de Eva Perón en el 
teatro nacional hoy para comprobarlo. Difícil de comprender y de explicar, 
contradictorio y controvertido, el peronismo es una variable sin la cual la 
Argentina de la segunda mitad del siglo xx y del siglo xxi no podría ser pensada. 
De alguna manera u otra, se hace presente, metafórica o explícitamente, en todo 
el teatro argentino hasta hoy. 


Entre 1946 y 1955 el peronismo despierta grandes adhesiones y rechazos. El 
poder político oficial buscará entramarse como nunca antes con las estructuras 
del campo teatral, que siente esa intromisión como una pérdida relativa de su 
autonomía. Buena parte del campo teatral e intelectual, desde diversos sectores, 
reaccionará oponiéndose frontal u oblicuamente al gobierno elegido por el voto 
democrático, y se integrará, no orgánicamente, a una vasta y heterogénea 
corriente de opinión antiperonista. Al enfrentamiento peronismo/antiperonismo 
no se sustraen ninguna de las cuatro tendencias principales del teatro en estos 
años, que resumiremos en lo que sigue. 


Primero: instalado el peronismo en el poder a partir de mediados de 1946, el 
teatro oficial se transformará en un articulado espacio de proyección de las 


políticas estatales. El teatro oficial se vuelve, programáticamente, un arma del 
Estado, más que teatro oficial, teatro “oficialista”, por su uso como herramienta 
sistemática de propaganda; también, por las posibilidades que ofrece al ejercicio 
de la “justicia social” y la inclusión de sectores hasta el momento marginados 
(por ejemplo, a través del programa de entradas gratuitas para obreros y 
estudiantes o las funciones especiales para los trabajadores en las giras por el 
interior). En este sentido, el teatro es parte de una política mayor que busca 
unidad ideológica y proselitismo y que se extiende a todos los órdenes de la 
cultura y la vida cotidiana. Tras el golpe de 1955, el teatro oficial asumirá otra 
dinámica, que no cambiará sustancialmente en los años de Frondizi: el gobierno 
de facto pondrá el acento en que se restituya al campo teatral su “autonomía” 
artística, creando la ilusión de que lo libera de la ancilaridad oficialista o estatal, 
con la voluntad de ratificar la cultura como un espacio local-universal 
“apolítico”. Quiere decir que el Estado vuelve a estar al servicio del teatro, y no 
al revés. 


Segundo: se produce un crecimiento y una diversificación de los grupos de teatro 
independiente, que consolida su calidad y profundiza su dimensión de 
movimiento, con la aparición de nuevos agentes de excelencia (grupos, 
dramaturgos, directores, actores, escenógratos, etc.), la relevante actividad de la 
Federación Argentina de Teatros Independientes (fati) y las reuniones de 
autohomenaje (como la realizada en 1955 con motivo de los veinticinco años de 
la fundación de Teatro del Pueblo, considerada el inicio del movimiento). 


Tercero: el teatro comercial continúa con su desarrollo, paradójicamente limitado 
y potenciado, a la vez, por la aparición de la televisión, que se suma a la 
industria del espectáculo y del entretenimiento a partir de 1951. Por el poder de 
su llegada a amplios públicos, los hacedores del teatro comercial, así como los 
del teatro profesional de arte, sentirán la presión del Estado peronista. A causa de 
diferencias políticas y restricciones laborales, se van del país entre 1946 y 1955 
numerosos artistas del circuito comercial y del profesional identificados con la 
“oposición”. A partir de 1955 muchos de estos exiliados regresarán, y aquellos 
artistas identificados con el “oficialismo” comenzarán a ser brutalmente 
perseguidos o marginados por la “revolución libertadora”. 


Cuarto: frente al auge del cine, la radio y la televisión, se va imponiendo de a 
poco una división del trabajo que favorece la calidad del teatro profesional de 
arte, en detrimento del teatro comercial. El teatro comienza a sentirse más fuerte 
en aquello que ni el cine ni la radio ni la televisión pueden brindar como él, y es 


así como se multiplica el desafío de optimizar la calidad: el teatro profesional de 
arte y el teatro independiente saldrán beneficiados y afirmarán en su producción 
una escena de alto nivel. 


A estas cuatro grandes concepciones del teatro —oficial-oficialista, 
independiente, comercial, profesional de arte— se suman otras expresiones y 
circuitos de producción relevantes, aunque menos potentes: el “teatro obrero” 
(cuyos elencos se arman en sindicatos y en la Confederación General del 
Trabajo, cgt), el teatro de partidos políticos (como el del Partido Comunista), el 
“teatro universitario” (proliferación de elencos de estudiantes o egresados 
universitarios amateurs o con formación teatral sistemática en distintas 
universidades y facultades del país, con casos muy resonantes, como el 
magisterio de Galina Tolmacheva a partir de 1948 en la Escuela Superior de Arte 
Escénico de la Universidad Nacional de Cuyo), la danza, el teatro de títeres, el 
teatro para niños, el varieté. Con el progresivo auge de la televisión, comienza el 
lento retirarse de los elencos filodramáticos. 


Salas, espectadores y compañías en números 


La investigadora Beatriz Seibel (2010: 428-429) señala que en esos años se 
advierte en Buenos Aires un claro avance del cine en cantidad de salas: de 50 en 
1930, se llega a 160 en 1956. El teatro porteño no crece en la misma proporción: 
de 28 salas en 1930, se pasa a 37 entre 1950-1955. 


A las salas ya mencionadas en capítulos anteriores, muchas de las cuales siguen 
funcionando, se suman en el período, según Ragucci (1992: 17-18), las 
siguientes: Premier (1946, en Corrientes 1565), La Máscara (1946, en Maipú 
28), Instituto de Arte Moderno (1950, en Florida 659), Ariel (1950, en 
Montevideo 361, más tarde llamado sucesivamente Patagonia, Montevideo y 
Joaquín de Vedia), Nuevo Teatro (1951, en Corrientes 2120), Estudio (1952, en 
Tucumán 844), Los Independientes (1952, en San Martín 766, llamado Payró a 
partir de 1968), Salón 


Kraft (1952, en Florida 681), ift (1952, en Boulogne Sur Mer 549), Nuevo Teatro 
Bonorino (1952, en Lautaro 665, Flores), Anfiteatro Eva Perón (1953, al aire 


libre, en Parque Centenario), Itatí (1954, en Esmeralda entre Lavalle y Tucumán, 
a partir de 1964 llamado abc), La Máscara (1955, en Paseo Colón y Belgrano, 
más tarde llamado Colonial), artea (1955, en Bartolomé Mitre entre Pasteur y 
Uriburu), De la Luna (1955, en Corrientes 780), Candilejas (1955, en Rivadavia 
entre Florida y Maipú), Cangallo (1955, al año siguiente llamado Fray Mocho, 
en Perón entre Paraná y Montevideo), Sarmiento (1955, en el Jardín Zoológico, 
avenida Sarmiento 2715), Reconquista (1956, en Reconquista 339), Caminito 
(1957, al aire libre, calle Caminito, en el barrio de la Boca), Preludio o De la 
Diagonal (1957, en diagonal Roque Sáenz Peña entre Libertad y Cerrito), olat 
(1957, en Rodríguez Peña entre Rivadavia y Bartolomé Mitre), Teatro San 
Telmo (1957, en Chacabuco 968), El Gorro Escarlata (1958, en Rincón 374), 
Teatro 35 (1958, en Callao 435), Carpa Arena (1959, en Plaza Once), Pequeño 
Teatro (1959, Bartolomé Mitre 1259), Agón (1959, en Maipú 326), Auditorio 
amia (1959, en Pasteur 633). 


En cuanto a las compañías nacionales en la Capital, van de 17 de 1930 a 24 en 
1955 (con especial incremento a partir de 1950). El número de espectadores 
entre 1946-1959 es menor si se lo compara con el período industrial 1910-1930, 
pero aumenta respecto del período inmediatamente anterior 1930-1945, como 
indica Seibel (2010). “La cantidad de espectadores en el teatro de Buenos Aires 
varía desde 6,6 millones en 1910 a 7 millones en 1928, y baja a 4,3 en 1930, 
cuando la población de la ciudad es de 2,3 millones” (427-428), asegura. En 
cuanto al período que analizamos, “el público desciende hasta dos millones en 
1943, para subir a 3,5 en 1951 y mantenerse alrededor de tres millones hasta 
1960, con una población de 2,9 millones” (428). 


En comparación con el crecimiento demográfico, la reducción es importante: si 
en 1930 por cada habitante se venden casi dos entradas de teatro, en 1960 por 
cada habitante sólo se vende una. De todas maneras, el índice de tres millones 
promedio de espectadores por año en la década del 50 es sustancioso, y pone en 
evidencia que, a su medida convivial-territorial (que lo diferencia del cine y la 
televisión), el teatro sigue siendo en el período un foco de caudalosa 
convocatoria y un potencial negocio. En la cultura del entretenimiento el teatro 
se asocia, pero también rivaliza, con el cine y la radio, y a partir de 1951 con la 
televisión. 


El teatro en programas y ciclos televisivos 


Desde sus primeros pasos la televisión argentina incluyó el teatro. LR3 
Televisión Radio Belgrano abre sus transmisiones el 17 de octubre de 1951 y 
apenas dos meses después se transmite desde el teatro Liceo la obra Tres 
muchachos y una chica, por el grupo El Duende. En 1952 ya se imponen los 
programas y ciclos de teatro en la televisión: Teatro universal, con José Cibrián y 
Ana María Campoy; Joyas de teatro breve; Teatro experimental, dirigido por 
Juan Oscar Ponferrada. En 1953 se destacan los programas Grandes obras del 
teatro argentino, con Eduardo Cuitiño e Irma Roy; Obras del teatro universal; 
Ciclo de teatro universal. En 1954 se suman Teatro en tv, con puestas de Cunill 
Cabanellas, y Desde un teatro, y a comienzos de 1955 El gran teatro Estrella, 
Teatro de la noche, Teatro hogareño y Ciclo de teatro de Federico García Lorca. 
La “libertadora” cancela las licencias a las radios y al canal privado y nace la 
televisión estatal: tv Canal 7. En noviembre-diciembre de 1955 se transmite el 
ciclo de Ibáñez Menta. A partir de 1956 los programas televisivos de teatro 
proliferan y el Teatro Nacional Cervantes transmite algunas de sus obras. Desde 
1951 la televisión empieza a ofrecer también programas no teatrales en los que 
intervienen actores que trabajan en teatro, cine y radio. Se produce así un doble 
movimiento: de estimulación teatral, porque la televisión difunde la cartelera, la 
dramaturgia y hace conocidos a los actores, que el público querrá ver también en 
el escenario (como antes pasó y sigue pasando con el cine y la radio); de 
sustracción de público, porque la televisión comienza a distraer a los 
espectadores con su propia oferta. 


El teatro “oficialista” y la 


política teatral del peronismo 


Así como el cine, la radio y la televisión, el gobierno peronista tendrá muy 
presente la actividad teatral como parte de su política cultural en todo el país. Ya 
antes de la asunción presidencial de Perón, la Comisión Nacional de Cultura, en 
acuerdo con la Secretaría de Trabajo y Previsión, contrata a la compañía Brena- 
Perelli-Tocci para realizar funciones gratuitas para obreros y empleados en las 
provincias de Santa Fe, Corrientes, Córdoba y Santiago del Estero. La Secretaría 


de Información Pública, con el apoyo de la Comisión Nacional de Cultura, 
promueve además la obligación de estrenar 50% de autores nacionales en las 
carteleras anuales. 


A partir de la presidencia de Perón, el oficialismo tomará numerosas iniciativas. 
Atiende de cerca la programación de los teatros oficiales (Teatro Nacional de 
Comedia, Teatro Municipal de Buenos Aires, Colón) y los premios nacionales y 
municipales. Pero, además, crea el Seminario Dramático del inet (1947), la 
revista Guía Quincenal de la Actividad Intelectual y Artística de la Argentina (de 
tirada masiva, publicada por 


la Comisión Nacional de Cultura), el Teatro para Niños dependiente de la 
Subsecretaría de Cultura de la Nación (a partir de 1949), el Festival de Octubre 
(desde 1950, vinculado a la conmemoración del 17 de octubre), el Tren Cultural 
(que lleva grandes espectáculos, exposiciones y conferencias por el interior del 
país) y el programa Las dos carátulas (desde 1950, en Ira Radio del Estado, hoy 


” cc 


Radio Nacional); organiza los concursos nacionales de “teatro libre”, “teatro 
independiente”, “teatro vocacional” o “teatro no profesional” (según la 
cambiante designación en cada ciclo), así como las muestras de “arte dramático 
del interior”; apoya activamente a los actores en sus logros gremiales; realiza 
temporadas de teatro oficial en el Auditorium de Mar del Plata; asume el control 
del teatro Presidente Alvear (cancelada la concesión municipal a Carcavallo, 
fallecido en 1948) y lo transforma en nueva sala oficial bajo el nombre de teatro 
Enrique Santos Discépolo (entre 1952 y 1956). Entrega, además, la “medalla de 
la lealtad” (1950) a dos artistas teatrales ligados al oficialismo: Alberto 
Vacarezza y Claudio Martínez Payva. La Comisión Nacional de Cultura crea en 
1951 los premios Juan Perón y Eva Perón para obras inéditas relacionadas con la 
“doctrina justicialista”. En 1953 el gobierno reglamenta por ley los “actos vivos” 
o “números vivos” en los cines de Buenos Aires, medida que favorece el trabajo 
de actores y músicos. 


La muerte de Eva Perón hace que se suspendan los espectáculos entre el 26 de 
julio y el 6 de agosto de 1952; hay nueva suspensión días después cuando se 
traslada su cuerpo a la cgt. Por otra parte, el oficialismo intenta captar 
políticamente a las grandes figuras del espectáculo y, cuando se muestran 
opositoras, interfiere en su trabajo. Un caso es Prontuario, obra dirigida y 
producida por Luis Sandrini, que pronto debe cambiar su elenco porque muchos 
de los actores no quieren firmar el pedido de reelección de Perón. Así se alejan 
de la obra Orestes Caviglia, María Rosa Gallo y Camilo Da Passano, entre otros. 


Por presiones del gobierno a sus opositores, se habla de la confección de “listas 
negras” donde figuran los artistas prohibidos. Según Mario Gallina, Libertad 
Lamarque llegó a convertirse en la “primera gran exiliada del espec- 


táculo argentino”, debido a que durante la filmación de La cabalgata del circo 
(Mario Soffici, 1945) tuvo “un incidente con la actriz Eva Duarte, que poco más 
tarde fue la esposa del general Juan Domingo Perón. Tal hecho le cerró la salida 
laboral en la Argentina y junto a su marido, el pianista, director de orquesta y 
compositor Alfredo Malerba, partió en gira por varios países de América” (14). 


Durante los años del peronismo trabajan fuera del país, además de los 
nombrados, Niní Marshall, Delia Garcés, Alberto de Zavalía, Paulina 
Singerman, Pedro López Lagar, Arturo García Buhr, Susana Freyre, Ulyses Petit 
de Murat, Tina Helba, Francisco Petrone, entre otros. El caso de este último es 
estudiado por Gallina, quien recoge el siguiente testimonio de Tina Helba: 
“Petrone era un hombre de izquierda”, recuerda la actriz, “y aunque no militó 
oficialmente en ningún partido, por lo menos que yo sepa, esa simpatía política 
fue motivo suficiente para su proscripción”. Según Helba, alguien sugirió a 
Petrone que habla- 


ra con el peluquero de Eva, “que solía intermediar ante ella por gente que «había 
caído en desgracia» o a la que «se le había puesto la tapa», que 


eran las dos maneras que en esos momentos se usaban para decir que alguien 
estaba impedido de trabajar”. El testimonio de Helba concluye: “Un compañero 
suyo de Artistas Argentinos Asociados lo había hecho, y logró que se le 
levantara la prohibición. Petrone se negó terminantemente a transigir y utilizar 
ese camino y su nombre entonces pasó a ser mala palabra” (41). Varios de estos 
exiliados regresan al país tras el golpe de la “libertadora”. 


Teatro Nacional de Comedia, 


Teatro Nacional Cervantes 


Uno de los centros teatrales más irradiadores de la política cultural del 


oficialismo es el Teatro Nacional de Comedia, que a partir del 12 de octubre de 
1947 pasa a llamarse Teatro Nacional Cervantes, nombre original de la sala 
recuperado ahora en ocasión del cuarto centenario del nacimiento del gran 
escritor español. Es importante observar que los directores generales de la sala 
son cambiados todos los años y esa discontinuidad no permite otorgarle al teatro 
una determinada personalidad de programación ligada a su director (Seibel, 
2012). Evidentemente los sucesivos directores se limitan a articular una 
orientación que se impone desde otros organismos del gobierno. El cargo de 
director general será asumido, a través de los años, siempre por artistas teatrales 
afines a la política oficial (y en especial a los lineamientos de la Comisión 
Nacional de Cultura). 


Antes de la asunción de Perón, en junio de 1946, se designa a Armando 
Discépolo director artístico, pero en agosto del mismo año se suspende la 
temporada y Rodolfo Lestrade es nombrado interventor. Lestrade asume además 
la intervención del inet (sobre este organismo, véase el capítulo anterior), aunque 
poco después, en noviembre de 1946, el dramaturgo Juan Oscar Ponferrada 
queda a cargo del inet. El Cervantes será también espacio de actos oficiales, de 
los espectáculos del Seminario Dramático del inet y de las obras del Teatro 
Obrero Argentino de la cgt, entre otras muchas actividades culturales 
(conferencias, conciertos, recitales, entre ellos un recital poético de María Elena 
Walsh). 


En 1947 Claudio Martínez Payva es el nuevo director artístico del Cervantes y 
Rafael José de Rosa el director administrativo, quienes continúan con la política 
de las funciones gratuitas para los trabajadores y los estudiantes. A la compañía 
de la sala, se suma un segundo elenco nacional, dirigido por Roberto Vagni y 
Mario Danesi, destinado a realizar espectáculos para las provincias. Entre los 
estrenos de 1947 sobresalen Camino bueno de Roberto Vagni (obra de marcada 
celebración peronista) y Alondra de Pilar de Lusarreta y Arturo Cancela. 


En 1948 se designa director general a Eduardo M. Suárez Danero y 
administrativo a Francisco Bastardi. Se estrenan ese año Cómo han cambiado las 
cosas de Homero Guglielmini, Vidas porteñas de Tito Insausti y Arnaldo 
Malfatti, entre otros, así como se forman dos nuevos elencos nacionales para las 
giras por el interior del país. En 1949 Roberto Vagni es el nuevo director general, 
y se presentan Los amores de la virreina de Enrique García Velloso (con 
dirección de Ivo Pelay) y El calendario que perdió siete días de Enrique Suárez 
de Deza (con dirección del autor). Entre otros estrenos, el Teatro Obrero 


Argentino de la cgt presenta Octubre heroico, de César Jaimes, obra de 
proselitismo peronista a cuya función asisten Perón y Evita. Continúa la política 
de armar elencos especiales para llevar teatro a las provincias. 


En 1950, además de diversos estrenos, el Cervantes integra el Festival Octubre. 
Sobresale entre las presentaciones La fierecilla domada de Shakespeare, 
adaptada por Ponferrada y dirigida por Enrique Santos Discépolo, con Fanny 
Navarro en el rol protagónico (hará presentaciones en el Auditorium de Mar del 
Plata, durante el verano inmediato). En 1951 se designa director general a José 
María Fernández Unsain (director del Teatro Obrero Argentino de la cgt). El 
gran estreno del año es Antígona Vélez de Leopoldo Marechal, con dirección de 
Enrique Santos Discépolo (quien ese mismo año comienza sus monólogos 
radiofónicos de “Mordisquito”, y muere en diciembre), con Fanny Navarro en el 
papel principal (volveremos sobre Antígona Vélez más adelante). Se destaca por 
su fundamento justicialista El baldío (De este lado de la hora veinticinco) de 
Jorge Mar, seudónimo del secretario y ministro de Asuntos Técnicos Raúl 
Mendé. 


En 1952 se designa director general a Alberto Vacarezza y director escénico a 
Luis Mottura: se montan Mi prima está loca de Francisco Collazo y Tito Insausti, 
y Seis personajes en busca de un autor de Luigi Pirandello. En 1953 la dirección 
del Cervantes pasa a la Comisión Nacional de Cultura, que encabeza Cátulo 
Castillo. Se ponen en escena, entre otros estrenos, Calandria de Martiniano 
Leguizamón (dir. Armando Discépolo) y Los hilos invisibles de Helvio Botana 
(dir. Alberto D” Aversa). En 1954 es nombrado director general Pedro Aleandro. 
El Cervantes organiza el “baile de las artes del carnaval”, donde intervienen 
artistas de todas las disciplinas. En su sala se estrena El último perro, adaptación 
de Carlos Gorostiza de la novela de Guillermo House, con dirección de 
Armando Discépolo y colaboración de Astor Piazzolla en la música. El elenco es 
sobresaliente: entre otros, Milagros de la Vega, Lydia Lamaison, Miguel Faust 
Rocha y Ernesto Bianco. El teatro contrata a la compañía de Totón Podestá, 
Arturo Bamio y Fina Suárez para que, dirigidos por Arnaldo Malfatti, presenten 
Sainetes en el teatro Roberto Casaux y en giras por los barrios y el Gran Buenos 
Aires. Por otra parte, la compañía de Iris Marga es convocada para 
presentaciones en el teatro Patagonia donde se ofrecen, entre otras, El juicio de 
Carlos Gorostiza dirigida por Armando Discépolo. A fines de 1954 la Comisión 
Nacional de Cultura (que había sido creada en 1943) deja de funcionar y el 
Cervantes pasa a depender de la Dirección General de Cultura del Ministerio de 
Educación y Justicia. Debido a estos cambios y al convulsionado clima político, 


no se realiza temporada oficial de teatro en 1955. Sólo se presentan espectáculos 
invitados, obras del Teatro Obrero Argentino de la cgt y del Seminario 
Dramático, que es cerrado en ese año a instancias de las nuevas autoridades de la 
“revolución libertadora”. 


El Seminario Dramático del inet 


Entre 1946 y 1955 Juan Oscar Ponferrada realiza una obra relevante como 
director del inet. A partir de diciembre de 1946 y hasta marzo inclusive del año 
siguiente, organiza el Primer Concurso Nacional de Teatro Vocacional, destinado 
a grupos filodramáticos, experimentales e independientes. En 1947 funda el 
Seminario Dramático, al que define como “un verdadero teatro experimental del 
Estado”. Se trata de un espacio de formación, que se diferencia en diversos 
criterios estéticos y pedagógicos del Conservatorio Nacional. En el Seminario se 
entrenarán grandes figuras: Rodolfo Graziano, Luis Medina Castro, Osvaldo 
Terranova, Luis Tasca, Guillermo Bredeston, María Cristina Laurenz, Roxana 
Randón, David Cureses, entre muchos; sobresale también la presencia como 
actriz de la joven poeta Susana Thénon. El Seminario concreta además 
importantes producciones. En 1947 el equipo presenta en el Cervantes un 
espectáculo con entremeses del gran autor español homenajeado en el cuarto 
centenario de su nacimiento. También en 1947 el inet crea el Seminario de 
Estudios Coreográficos, dirigido por la coreógrafa Emilia Rabufetti. Hay que 
lamentar, sí, de aquella muy buena gestión de Ponferrada, la disolución del 
equipo nacional de titiriteros que encabezaba Mane Bernardo (acontecimiento de 
grandes pérdidas materiales, que la titiritera cuenta con dolor en sus memorias 
Cuatro manos y dos manitas). 


En 1948 el Seminario Dramático produce diversos espectáculos: El abanico de 
Carlo Goldoni y Don Gil de las Calzas Verdes de Tirso de Molina, entre ellos. Al 
año siguiente concreta un ciclo teatral en radio Excelsior, así como espectáculos 
en el Cervantes y en la Casa del Teatro. Sobresale de 1949 el montaje de La 
compasión de Nuestra Señora, de León Chancerel, al borde del lago Nahuel 
Huapi en Bariloche. En 1950 realiza varios espectáculos y se presenta en el 
teatro Vera de Corrientes. En 1951 el Seminario Dramático gira con su repertorio 
por las provincias de Córdoba, Santiago del Estero, Tucumán, Salta y Jujuy. En 


1953 regresan a Santiago del Estero en ocasión del cuarto centenario de la 
ciudad. En 1955 y luego de concretar una gira por las provincias del Litoral, el 
Seminario Dramático presenta El enfermo imaginario de Moliere y Hay que 
salvar la primavera de Arturo Berenguer Carisomo. En octubre se realiza una 
protesta de repudio a Ponferrada y, como ya se señaló, el Seminario es cerrado. 


El Teatro Municipal de Buenos Aires 


Otro de los espacios fundamentales de desarrollo de la política teatral peronista 
fue el Teatro Municipal de Buenos Aires. Aunque, a diferencia del Cervantes, los 
directores de esta sala realizan su gestión en períodos más extensos (cuatro O 
cinco años), el teatro no llega a tener una personalidad definida. A mediados de 
1946 se designa como director a Julio H. Rabufetti, quien se desempeñará hasta 
fines de 1949. En la sala del Teatro Municipal, Corrientes 1530, se presentan 
espectáculos diversos (teatro para niños por el Teatro Infantil Municipal 
Labardén, danza, títeres con los “Piccoli” de Vittorio Podrecca y a fines de 
diciembre Eva Perón organiza un festival infantil para hijos de obreros). En 1947 
sube a escena El trigo es de Dios, de Juan Oscar Ponferrada, espectáculo que 
contará con gran reconocimiento. Y meses después La anunciación a María de 
Paul Claudel. De 1948 son los estrenos de La oculta verdad de Roberto Tálice y 
Eliseo Montaine, Novelera de Pedro E. Pico y Pigmalión de George Bernard 
Shaw, todos con dirección de Eduardo Cuitiño. Ese mismo año se crea el ballet 
del Teatro Municipal, así como se monta en diciembre La historia del soldado en 
versión de Margarita Wallmann en el marco del Festival Stravinsky. En 1949 
suben a escena La piel de la manzana de Arturo Berenguer Carisomo, versión 
del mito de Fausto, y Clase media de Jorge Newton, alegato a favor del 
justicialismo que algunos consideran una respuesta a la visión ideológica que, 
desde el teatro independiente, propone El puente de Carlos Gorostiza, estrenada 
en mayo de ese mismo año. 


En 1950 el Teatro Municipal de Buenos Aires pasa a llamarse Teatro Municipal 
General San Martín, en homenaje al centenario de la muerte del Libertador. Se 
designa director general a Julio C. Traversa, quien estará al frente hasta enero de 
1953. En el San Martín se presentan las obras Casa de reyes, de Enrique Suárez 
de Deza (con Irma Roy) y El mujeriego (con dirección y actuación de Miguel 


Bebán), se organiza el Festival de Octubre y realiza actividades la Fundación 
Eva Perón. En 1951 Eduardo Cuitiño dirige ¡Sangre gringa! de Héctor Llan de 
Rosas y La dama de las comedias, de César Tiempo y Arturo Cerretani, 
estampas sobre la vida de Sarah Bernhardt con protagónico de Iris Marga. 
También se realiza un festival de la Confederación de Intelectuales con motivo 
del aniversario del 17 de octubre. En 1952 Cuitiño estrena Vendaval de Roberto 
Vagni (con Iris Marga) y La importancia de llamarse Ernesto de Oscar Wilde 
(con Irma Roy). En 1953 es designado director general Antonio Cunill 
Cabanellas (quien estará al frente hasta abril de 1955). Interesa la presentación 
de la Fiesta del Género Chico Nacional en la que, bajo dirección de Cunill, se 
ofrecen los sainetes Cómo se hace un drama de José González Castillo, La 
comedia de hoy de Roberto Cayol y Los disfrazados de Carlos Mauricio 
Pacheco, reivindicación del valor artístico y cultural de las poéticas populares. 
En 1954 la sala de Corrientes 1530 es demolida para la construcción, en el 
mismo solar, de un nuevo edificio, de características modernas (el actual teatro 
San Martín), que se inaugurará recién en 1960. Mientras tanto, el teatro 
municipal funciona en barrios porteños y en las provincias de Córdoba, Buenos 
Aires, Santa Fe y Mendoza. En 1955 se nombra director general a Arturo López 
Peña, quien permanece en su cargo sólo un año, hasta abril de 1956. A partir de 
entonces el teatro interrumpe su actividad y deja en suspenso los nombramientos 
de sus cargos jerárquicos, hasta la apertura de temporada de la nueva sala en 
1961. 


Festival de Octubre, teatro 


Enrique Santos Discépolo, teatro Colón 


En el Festival de Octubre de 1950, junto a las mencionadas presentaciones en el 
Teatro Nacional Cervantes y el Teatro Municipal General San Martín, se 
organiza una impactante presentación de Electra de Sófocles en las escalinatas 
de la Facultad de Derecho, con Iris Marga en el rol protagónico. Intervienen 
orquesta, coro y cuerpo de baile del teatro Colón y la magnificente puesta 
pertenece a Otto Erhard. Se estima que presenciaron esta versión cerca de 
cuarenta mil espectadores. 


Como ya se apuntó, a partir de 1951, el gobierno se hace cargo del Teatro 
Presidente Alvear y éste se transforma, entre 1952 y 1956, en el Teatro Enrique 
Santos Discépolo, como homenaje al gran creador popular y militante peronista 
fallecido en diciembre de 1951. Éste será el otro relevante espacio de irradiación 
de la política teatral oficialista. Inicialmente, en 1951, la sala es utilizada por el 
Teatro para los Niños de la Nueva Argentina y para reponer El baile a la fuerza 
de César Jaimes, que habría estrenado el Seminario Dramático. En 1952 
desembarcan en ella el Teatro Obrero Argentino de la cgt y, en el marco del 
Teatro para los Niños de la Nueva Argentina, la obra Un árbol para subir al cielo 
de Fermín Chávez, expresión teatral del oficialismo en la que aparece el 
personaje de la Dama de la Esperanza, correlato de Eva Perón, cuyas palabras 
reelaboran el texto de La razón de mi vida. El gran suceso de la sala llega en 
1953, con el estreno de El patio de la morocha, de Aníbal Troilo y Cátulo 
Castillo, con arreglos de Astor Piazzolla, dirigido por Román Viñoly Barreto, 
con Aída Luz en el rol central. Espectáculo de gran despliegue, integra el 
Segundo Plan Quinquenal de la Subsecretaría de Informaciones de la Nación. Se 
repone en 1954 debido a su caudalosa convocatoria. 


Como parte de las actividades del teatro oficial durante el gobierno peronista, se 
presentan espectáculos teatrales en el Colón. Cabe mencionar, de 1953, Sueño de 
una noche de verano, con dirección de Antonio Cunill Cabanellas, y 
especialmente el sainete El conventillo de la Paloma de Alberto Vacarezza, 
dirigido por Román Viñoly Barreto, con la intervención de la orquesta de Aníbal 
Troilo y los Hermanos Ábalos. Es ésta la primera ocasión en que un texto del 
género chico se presenta en el “templo” de la alta cultura de Buenos Aires, otro 
gesto de valoración oficialista del teatro popular del período industrial. 


Los grupos de “teatro obrero” 


Ligado al circuito del teatro oficial, pero con una dinámica de producción 
diversa, se desarrolla a partir de 1948 el “teatro obrero”, teatro de sindicatos y 
gremios realizado por los trabajadores. Uno de sus exponentes más destacados es 
el Teatro Obrero Argentino de la cgt, que dirige José María Fernández Unsain y 
codirige César Jaimes, destacados militantes peronistas. Carece de sala propia y 
está formado por actores de distintos gremios, entre los que se encuentra el joven 


Oscar Viale, más tarde consagrado dramaturgo e intérprete. La primera obra que 
presentan, en el Teatro Nacional Cervantes, es El hombre y su pueblo de César 
Jaimes, recorrido histórico desde la Revolución de Mayo hasta el 17 de octubre 
de 1945, con la participación de la orquesta y el coro de la cgt. A fin de año 
estrenan otra obra de Jaimes, Octubre heroico. En 1949, con el auspicio de la 
Subsecretaría de Cultura de la Nación, que reconoce en el elenco “patrióticos 
propósitos de elevar cultural y espiritualmente a las masas obreras argentinas” 
(Seibel, 2010: 309), el Teatro Obrero Argentino realiza una gira por salas de 
barrios. En 1950, en el contexto del año sanmartiniano, ofrecen Hacia las 
cumbres de Belisario Roldán y el sainete gauchesco primitivo El detalle de la 
acción de Maipú. En 1951 presentan en el Cervantes El médico a palos (dir. 
Pedro Escudero) y en 1952 solicitan la colaboración artística de Iris Marga, Lola 
Membrives, Luis Sandrini, entre otros. Presentan en el teatro Enrique Santos 
Discépolo Se dio vuelta la casa de Claudio Martínez Payva y Tierra extraña de 
Roberto Vagni, otros dos reconocidos colaboradores del oficialismo. En 1954 
reponen una versión de Mateo de Armando Discépolo. 


En estos años, sin duda estimulados por la política oficial del peronismo, 
aparecen nuevos elencos: el Teatro Obrero de Tucumán (1947), el Teatro Libre 
Proletario de Rosario (1948), el Teatro Obrero de la Asociación Obrera Textil 
(1950, que según Seibel, 2010, en un folleto afirma: “Si los trabajadores no van 
al teatro, el teatro debe ir a los trabajadores”, 327), el Teatro Obrero de los 
Tranviarios (1952), la Primera Compañía Obrera Vocacional Teatral y 
Cinematográfica Lealtad 17 de Octubre (1952, con integrantes de varios grupos), 
Teatro Obrero Cuyano (Mendoza, 1950), Teatro Obrero de la cgt Eva Perón 
(Santiago del Estero, 1950), Teatro Obrero de Comodoro Rivadavia (1953), entre 
otros. Muchos de estos grupos se desintegrarán ya que, como explica Seibel, 
“después del golpe la mayoría de los sindicatos son tomados de facto por 
«grupos revolucionarios» y luego se nombran las intervenciones militares para 
«normalizar los gremios»” (401). 


Los desmanes de la “libertadora” 


y el teatro oficial en el posperonismo 


Tras el golpe de 1955, los artistas “perseguidos” por el peronismo regresan a 
Buenos Aires: Libertad Lamarque, Arturo García Buhr, Niní Marshall, Pedro 
López Lagar, María Rosa Gallo. Francisco Petrone vuelve en el “avión de la 
libertad”, “enviado por el general Pedro Eugenio Aramburu con una 
representación de las Fuerzas Armadas para repatriar a quienes se encontraban 
exiliados en México y en algunos lugares de Estados Unidos” (Gallina, 1999: 
352; 2002). Pero la “libertadora” produce nuevas “listas negras” y propicia 
abusos lamentables: “Aparecen comandos civiles que «visitan» las casas de 
artistas peronistas, destruyendo y buscando valores”, escribe Seibel (2010): 


El 7 de octubre [de 1955] irrumpen en cinco teatros: el Cómico contra Lola 
Membrives, el Odeón contra Elina Colomer y Carlos Cores, el Maipo contra 
[Luis César] Amadori, el Politeama contra Pablo Palitos y el Grand Splendid 
contra [Juan Carlos] Thorry; salvo este último, todos levantan la temporada. 
(400) 


El éxodo no se deja esperar: Esteban Serrador, Juan Carlos Thorry y Analía 
Gadé (su esposa) se van a España; Carlos Cores, Elina Colomer, Laura Hidalgo, 
Alberto de Mendoza, Tita Merello, a México; Irma Roy, Eduardo Cuitiño, 
Sabina Olmos, Charlo, a Colombia; Nedda Francy, a Italia; Tania recorre 
distintos países de Europa. En diciembre se abre la Junta Patrimonial destinada a 
intervenir los bienes procedentes de la supuesta corrupción: Hugo del Carril, 
Luis César Amadori, Tita Merello y Fanny Navarro están entre los investigados. 
Amadori será encarcelado durante meses y una vez liberado partirá a España con 
su esposa Zully Moreno. Nelly Omar, Pedro Maratea, Antonio Tormo y Enrique 
Muiño ven sus carreras entorpecidas. Las prohibiciones y persecuciones a estos 
artistas fueron evocadas por Nacha Guevara en su espectáculo musical Tita, una 
vida en tiempo de tango (2011). 


Como ya se señaló, tras el golpe militar-cívico de 1955, el teatro oficial deja de 
ser una herramienta de partido para regresar a su versión de cultura autónoma, 
un espacio local-universal “apolítico” con reglas específicas en lo técnico y lo 
estético. Hay dos claras señales de que el Estado ya no está interesado en valerse 
del teatro oficial como herramienta de su política: el San Martín permanecerá sin 
actividad ni autoridades entre 1956 y 1960 (hasta la reapertura del nuevo 


edificio); a comienzos de marzo de 1956 el Enrique Santos Discépolo pasa 
nuevamente a concesión de la familia Carcavallo y se le restituye su nombre 
original, teatro Presidente Alvear, para realizar temporadas comerciales. 


En cuanto al Cervantes, después del golpe de septiembre de 1955 continúa un 
ciclo de danza (iniciado en agosto, en el que intervienen, entre otras, Paulina 
Ossona y Ana Itelman) y su sala es brindada para la realización del “desfile de 
teatros independientes” con motivo de los veinticinco años de la creación del 
Teatro del Pueblo. 


A mediados de 1956 Orestes Caviglia es puesto al frente del Teatro Nacional 
Cervantes. En agosto se da a conocer la creación de la Comedia Nacional 
Argentina, elenco estable que Caviglia definió como “una sociedad de personas 
de la profesión [...] [que] será cauce de vocaciones, pero no instrumento de 
vanidades” (citado por Urquiza, 1973: 66-67), con clara voluntad de 
diferenciarse tanto del carácter político del teatro oficial peronista como del 
carácter verticalista de las compañías comerciales. Junto a la Comedia se crea 
una suerte de sustituto del Seminario Dramático: el Estudio Taller, un 
“laboratorio” cuya dirección asume Osvaldo Bonet, designado además 
interventor del inet. Ese año sobresalen en la sala del Cervantes las 
presentaciones de la Comedia Nacional de Uruguay (especialmente La Celestina, 
en aplaudida versión de Margarita Xirgu) y el primer estreno de la Comedia 
Nacional, Facundo en la ciudadela, del poeta Vicente Barbieri (homenaje con 
motivo de su reciente fallecimiento). En 1957 se estrenan, entre otros, Las aguas 
del mundo de Samuel Eichelbaum, Así es si le parece de Luigi Pirandello (dir. 
Armando Discépolo), Asesinato en la catedral de T.S. Eliot (1957, dir. Camilo 
Da Passano), y Los expedientes de Marco Denevi; el Théátre National Populaire 
Jean Vilar presenta Don Juan de Moliere. En 1958 se estrenan No es cordero... 
que es cordera (Noche de reyes) de Shakespeare, en versión del poeta español 
León Felipe, protagonizado por Delia Garcés; La casa de Bernarda Alba de 
Federico García Lorca, con Margarita Xirgu, y El pan de la locura, de Carlos 
Gorostiza, con dirección del dramaturgo. En 1959 entre otros estrenos sobresale 
Donde la muerte clava sus banderas de Omar del Carlo, junto a la visita de la 
Comédie Francaise con cuatro espectáculos. Luego de la temporada de 1959 
Orestes Caviglia se retira de la conducción del Cervantes y de la Comedia 
Nacional Argentina, cuestionado por las nuevas autoridades de cultura del 
gobierno de Frondizi. 


Los teatros independientes 


Entre 1946 y 1959 se produce un notable crecimiento del teatro independiente. 
Muerto Roberto Arlt en 1942, el Teatro del Pueblo no encuentra un nuevo gran 
dramaturgo nacional de referencia y, centrado principalmente en adaptaciones de 
clásicos universales con puestas en escena muchas veces cuestionadas, va 
perdiendo protagonismo. Ganan centralidad otros grupos, capaces de descubrir 
nuevos valores en la dramaturgia argentina y mundial, de actualizarse en cuanto 
a métodos de formación del actor y concepciones de puesta en escena. Estas 
agrupaciones desarrollan los principios del teatro independiente con variantes y 
diferencias internas: esa diversidad implica que no deban ser llamados 
“epígonos” del Teatro del Pueblo. Por otra parte, los deslizamientos entre los 
términos teatro “independiente”, “libre”, “experimental”, “universitario” o 
“asociación”, “instituto”, “organización”, etc., hacen difícil precisar tanto las 
categorías como su uso por parte de los grupos. Hay que incluir esa ambigiedad 
en la riqueza del movimiento teatral, que rebasa los límites de lo estrictamente 
definido como “independiente” según se desprende de los estatutos del Teatro 
del Pueblo. La unidad la da un conjunto de coordenadas básicas compartidas 
(especialmente el rechazo del teatro mercantilizado y de la producción 
“industrial”), más allá de las cuales abundan las diferencias. 


Desde 1946 siguen trabajando los grupos mencionados en el capítulo anterior: 
La Cortina, La Máscara, Tinglado Libre Teatro, Teatro ift y Teatro Libre 
Florencio Sánchez, y a ellos se van sumando en el período, entre muchos, Teatro 
Libre Evaristo Carriego (fundado en 1940 como filodramático, y hacia 1950 
transformado en independiente), Teatro Estudio (1950), Nuevo Teatro (1950), 
Instituto de Arte Moderno (iam, 1950), Organización Latinoamericana de Teatro 
(olat, 1950), Telón Teatro Independiente (1951), Teatro Popular Independiente 
Fray Mocho (1951) y Teatro de los Independientes (1952). En estas 
agrupaciones despliegan su trabajo notable teatristas de la talla de Roberto Pérez 
Castro, Alejandra Boero, Pedro Asquini, Marcelo Lavalle, Alberto Rodríguez 
Muñoz, Oscar Ferrigno, Carlos Gorostiza, Agustín Cuzzani, Osvaldo Dragún, 
Mario Rolla, Onofre Lovero, Carlos Gandolfo, Agustín Alezzo, Augusto 
Fernandes, Héctor Alterio, Cipe Lincovsky, Jaime Kogan, Manuel ledvabni, 
Gastón Breyer, entre muchos otros. Se crea la fati en 1946, que organizará a 
comienzos de 1949 la Primera Muestra de Teatros Independientes, en la que 
participarán los grupos La Máscara, La Antorcha, Renovación, Obra Teatro 


Libre, Tinglado Libre Teatro y Teatro del Pueblo. La Segunda Muestra 
corresponderá a noviembre 1950-enero 1951 y en ella estarán presentes los 
grupos La Antorcha, Teatro del Pueblo, Obra Teatro Libre, Teatro Libre 
Florencio Sánchez, Nuevo Teatro, Teatro Libre Evaristo Carriego, Teatro Libre 
Cooperadora Empleados de Comercio y Tinglado Libre Teatro. Por 
desinteligencias internas de la fati, se desprende la Unión Cooperadora de 
Teatros Independientes (ucti). 


El movimiento, con sus límites muchas veces imprecisos, no sólo se 
institucionaliza en la fati y la ucti, sino que además se autohomenajea, va 
creando su propio museo y cuenta su historia: en diciembre de 1955 se realiza en 
el Teatro Nacional Cervantes el “desfile de teatros independientes” con motivo 
del 25” aniversario de la creación del Teatro del Pueblo (fundado el 30 de 
noviembre de 1930), y ese mismo año José Marial publica el primer libro 
integramente dedicado a la historia del movimiento (El teatro independiente, 
Buenos Aires, Alpe, terminado de escribir en diciembre de 1954). Participan en 
el (auto) “homenaje” de 


1955 Teatro del Pueblo (con el espectáculo La comedieta burguesa de Álvaro 
Yunque), La Máscara (El avaro de Moliere, El puente de Carlos Gorostiza, El 
centroforward murió al amanecer de Agustín Cuzzani), Nuevo Teatro (Madre 
Coraje de Bertolt Brecht), Teatro Florencio Sánchez (Ricardo iii de 
Shakespeare), Teatro Estudio (Farsa del corazón de Atilio Betti), Teatro Tinglado 
(El Gigante Amapolas de Juan Bautista Alberdi), Teatro La Farsa (Dos brasas de 
Samuel Eichelbaum), Teatro Cartel (El miedo de Julián Rey), Teatro Evaristo 
Carriego (El zoo de cristal de Tennessee Williams), Teatro Fray Mocho (Los 
disfrazados de Carlos Mauricio Pacheco), Teatro Expresión (Juana de Lorena de 
Maxwell Anderson), Teatro ift (Las brujas de Salem de Arthur Miller) y Teatro 
Moderno (Santiago o la sumisión de Eugene lonesco). Como se desprende del 
repertorio, se trata de un momento de auge del teatro independiente, en el que se 
combina el rescate de autores argentinos clásicos (Alberdi) o ya consagrados 
(Pacheco, Yunque, Eichelbaum), junto a autores más jóvenes (Gorostiza, 
Cuzzani, Betti) y los principales exponentes entre los clásicos universales 
(Shakespeare, Moliere) y la modernización teatral internacional (Brecht, Miller, 
Williams, lonesco). 


Destaquemos algunos acontecimientos del teatro independiente significativos en 
la historia del teatro argentino. El 5 de mayo de 1949 el grupo La Máscara 
estrena El puente de Carlos Gorostiza, con dirección del dramaturgo y de Pedro 


Doril. A partir del contraste entre el mundo burgués de la casa del ingeniero y el 
de los jóvenes humildes en la calle, Gorostiza cuestiona la desigualdad social y 
la dificultad de comunicación entre las clases. El historiador Osvaldo Pellettieri 
(2006) considera que dicho espectáculo marca el pasaje a una etapa de 
“nacionalización” del teatro independiente, por su realismo, su visión de la 
sociedad contemporánea, su trabajo con la lengua coloquial y el intento de captar 
la visión de mundo del hombre común y de promover la identificación popular. 
Esa observación se sostiene, en parte, en palabras del mismo dramaturgo en el 
prólogo a la primera edición de la obra, quien afirma que la escribió para ofrecer 
aquello que la dramaturgia nacional no brindaba: “Escribí esta obra ávido de dar 
a mi gente el espectáculo maravilloso de sus propias vidas. De hacerles reír con 
su propia risa. De hacerles llorar con su propio llanto. De avergonzarlos con su 
pequeñez y de enorgullecerlos con su grandeza” (Gorostiza, 1949: 3). Pero 
Gorostiza no se detiene sólo en el pacto de identificación: 


Luego, quise atacarlos brutalmente a traición, y sorprenderlos en su ingenuidad 
hasta dejar sus nervios deshilachados. Por eso les hablo en su lenguaje. Su 
lenguaje es sucio y claro como el rostro de sus muchachos. Y si consigo algo, 
solamente algo de esto, seré bastante, bastante feliz. (3) 


Sin embargo, los rasgos de “nacionalización” ya están presentes en textos 
dramáticos anteriores del teatro independiente. Armando Discépolo, poco 
después del estreno de 1949, lleva a escena otra versión de El puente en el 
circuito profesional, lo que hace que la misma obra se presente simultáneamente 
en dos puestas muy diferentes en la cartelera de 1950. En una entrevista 
Gorostiza nos comentó que El puente alcanzó inesperada (y merecida) 
resonancia: “Ya en 1950, más allá de esa especie de conmoción local que 
produjo desde su estreno, El puente se lanzó con fuerza propia —quiero decir sin 
ningún esfuerzo ajeno de su autor ni de sus críticos— a recorrer el mundo” 
(Dubatti, 2011b: 106). Refiere Gorostiza que el primer lugar fue España, “a 
través del entusiasmo de Antonio Buero Vallejo, que luego se convirtió en 
amigo, quien realizó una inteligente adaptación de la obra al lenguaje madrileño. 
Conservo aún con cariño los libretos que él me enviara para mi aprobación”. La 
obra no se pudo estrenar porque fue prohibida por los cinco comités de censura 
de Franco. “También a los pocos meses fue traducida al inglés y publicada por 


Samuel French Editors y representada en algunas universidades de Estados 
Unidos”, continúa Gorostiza. “Otras representaciones de las que tuve seguras 
noticias: en México, Puerto Rico, Caracas, Cuba y, por supuesto, en Uruguay”. 
“El puente”, concluye, “fue uno de los iniciadores —o el pionero— de nuestra 
exportación teatral” (106). 


En 1950 varias productoras se entusiasmaron con El puente. La Guaranteed 
Pictures contrató al dramaturgo sólo para dirigir a los actores, pero como el 
director del film finalmente no se presentó, Gorostiza debió hacerse cargo de la 
dirección de cámaras. El puente también inspiró una historieta. 


Otro estreno fundamental concretado por La Máscara, con dirección de Ricardo 
Passano (padre), fue El centroforward murió al amanecer (1955) de Agustín 
Cuzzani, autor clave en la modernización teatral de la década de 1950. Cuzzani 
es el creador de las “farsátiras”, género cómico que —-como su nombre lo indica— 
cruza la farsa y la sátira con un sentido crítico social. En la introducción “Del 
autor al lector” de su Teatro completo, Cuzzani explica que la comicidad de su 
teatro tiene que ver con “un ánimo burlón que emerge a cada paso y que tiñe y 
colora toda la obra”, humor crítico que lo transforma en “uno de los últimos 
descendientes del gran Aristófanes” (10). Cuzzani asegura pertenecer a “esa 
potente raza de burlones que nacen con un dispositivo especial para detectar el 
ridículo y, a la manera de los buenos perros de caza, emprenderla a los ladridos 
para que todos festejen la hilarante ridiculez” (10). Destaca que su “particular 
especialización en ese menester fue siempre el ridículo notable de los poderosos. 
De tal prosapia y semejante abolengo aristofanesco nació el género que quise 
llamar «farsátira»” (10). 


Según Cuzzani, escribir farsátiras es también tarea “riesgosa” e “insalubre”, 
porque “los poderosos son generalmente ridículos, pero siguen siendo 
generalmente poderosos. Y pueden perdonar a quien les roba, a quien les insulta, 
a quien les agrede, pero jamás a quien se burla” (10). 


Otro hito de La Máscara fue la incorporación de la austríaca Hedy Crilla, quien 
había llegado a Buenos Aires en 1940 escapando del nazismo y venía realizando 
una intensa actividad como actriz, directora y pedagoga. Con dirección de Hedy 
Crilla y Carlos Gandolfo sube a escena en La Máscara Cándida (1959) de 
George Bernard Shaw con la actuación entre otros de Gandolfo, Alezzo y 
Fernandes. 


La gran actriz y directora Alejandra Boero comienza su carrera en La Máscara, 
según ella misma lo recuerda. “Mi acercamiento al teatro fue una casualidad. Yo 
solía pasear con mi hijito por una plaza que estaba cerca de mi casa, y ahí mismo 
estaba la puerta de acceso al teatro La Máscara. Un día vi gente trabajando, 
pintando carteles y haciendo las tareas propias de un teatro no profesional, se me 
dio por entrar para ver qué era eso” (citada por Risetti, 2004: 85). Según el 
testimonio de Boero, cuya labor artística y pedagógica imprimirá una marca 
notable en la escena nacional, “en el teatro comencé a descubrir un mundo que 
yo no conocía. A mí me habían educado para la cultura, para el estudio, y eso no 
me había servido para nada, pero ahí estaba el teatro y descubrí que todo lo que 
una había estudiado ahora sí podía servir para algo” (85). 


En 1950, tras el éxito de El puente, Alejandra Boero y Pedro Asquini se separan 
de La Máscara y fundan Nuevo Teatro, Cooperativa de Trabajo Limitada. 
Asquini dedicará tres libros a recordar las experiencias de aquel grupo 
independiente: El teatro que hicimos (1990), Tratado de dirección escénica y 
técnica del actor (1995) y El teatro, ¡qué pasión! (2003). Entre las puestas más 
relevantes de Nuevo Teatro en el período sobresalen Androcles y el león (1953) 
de George Bernard Shaw, Madre Coraje (1954) de Bertolt Brecht y Los indios 
estaban cabreros (1958), otra farsátira de Agustín Cuzzani, dirigida por Boero y 
Asquini. Este último espectáculo convoca 51.340 espectadores, según recuerda 
Pedro Asquini (2003: 3). 


Otro grupo fundamental es Fray Mocho (Obarrio, 1998). De la mano del actor y 
director Oscar Ferrigno, el dramaturgo Osvaldo Dragún estrena con el Fray 
Mocho algunas de sus obras más importantes: La peste viene de Melos (1956), 
Historias para ser contadas (1956), Los de la mesa diez (1957, con el subtítulo 
Otra historia para ser contada). A partir de una apropiación del teatro del relato, 
que combina narración (telling) y representación (showing), Dragún elabora un 
realismo crítico y superador, que pone en evidencia la convención teatral. Se ha 
pensado en la deuda de Dragún con el teatro épico brechtiano, pero en realidad 
el dramaturgo ha prestado atención al procedimiento cotidiano, del hombre 
común, de contar y representar fragmentariamente lo contado en su relato. Una 
poética del “chisme”, dice Dragún (Di Lello, 2010: 144). En Los de la mesa 
diez, tres actores cuentan y representan la historia de María y José, dos jóvenes 
de clases diferentes que enfrentan los condicionamientos sociales para hacer 
realidad su pareja. Siempre se dan cita en la meza diez de la confitería El Colón, 
y un mozo da cuenta de esos encuentros. En Los de la mesa diez, la sociedad 
estatuida se opone a la felicidad de los hombres, y en consecuencia hay que 


cambiarla. En mayo de 1972, Dragún reconocerá que escribió las Historias para 
ser contadas y Los de la mesa diez en el fragor de la subjetividad grupal de Fray 
Mocho: 


Me cuesta muchísimo escribir solo [...] Necesito vivir en medio de un grupo de 
gente que me excite. Yo viví eso en Fray Mocho. Fray Mocho era una 
colectividad muy excitante, llena de problemas internos, de defectos, de vicios. 
Pero muy, muy excitante. (Citado por Raviolo, 1972b: 42) 


Un gran acontecimiento: 


Esperando a Godot (1956) 


Otro gran acontecimiento, pero en el circuito de producción del teatro 
universitario, es el estreno de Esperando a Godot de Samuel Beckett, en 1956, 
por el Teatro Universitario de Arquitectura, con dirección de Jorge Petraglia, en 
el local de la Casa de Mendoza (Florida 713). Se trata de la primera puesta en el 
mundo hispánico (Beckett había estrenado su obra en París en 1953). Petraglia 
repondrá el espectáculo en 1958, 1960, 1963, 1971, 1972 y 1975, siempre con 
relevante convocatoria. Si bien en Buenos Aires ya circulaba desde 1954 una 
traducción argentina de Esperando a Godot realizada por Pablo Palant (y 
revisada por Beckett), de la editorial Poseidón, Petraglia concretó su propia 
traducción. Compraron los derechos de puesta en escena por trescientos dólares. 
Los actores del estreno en 1956 fueron Leal Rey (Vladimiro), Roberto 
Villanueva (Estragón), el mismo Petraglia (Pozzo), Lucio Nodier (Lucky) y 
Ricardo Petraglia (Mensajero). Tal como nos explicó Petraglia en una extensa 
entrevista (Dubatti, 1998: 59-69), la concepción escénica intentó respetar 
fielmente las indicaciones del texto de Beckett: la acción ocurre en un escenario 
y los personajes son conscientes de ello, se recurre a la estética del cine cómico 
mudo americano (a la manera de Charles Chaplin y Buster Keaton), con sus 
payasos que parecen vagabundos. La visión de este espectáculo marcará a toda 
una generación de creadores teatrales de la Argentina, entre ellos a Eduardo 
Pavlovsky (2001), quien recuerda: “Cuando vi por primera vez Esperando a 


Godot [en la puesta de Petraglia en 1956] descubrí un teatro diferente, que me 
hacía salir del género de la comedia, que me tocaba corporalmente, que me 
expresaba en mi vida, que me explicaba la vida de otra manera...” (15). Según 
este testimonio, Esperando a Godot abrió a Pavlovsky “un panorama existencial: 
de golpe me encontré en el escenario con un lenguaje que era el mío. Godot no 
me habla del lenguaje de la angustia como lo hacían los libros, sino que me da 
un carácter existencial de la nueva concepción de la angustia como identidad. 
Me vi en el escenario. Empiezo a bucear en Beckett, a leerlo” (15). 


Paralelamente, en los años 50 se estrenan en Buenos Aires piezas de otros 
autores del “teatro del absurdo”, como Eugene lonesco y Arthur Adamov, 
aunque con menor resonancia que Beckett. 


El teatro comercial, el teatro profesional de arte 


Continuando con la orientación del teatro comercial en el período anterior, 
proliferan las comedias y los dramas de género grande, las comedias musicales, 
las revistas. Se presentan también, con reducida frecuencia, algunas expresiones 
del género chico. Muchas compañías del teatro comercial (como las encabezadas 
por Luis Arata, Luis Sandrini, Pepe Arias, Tita Merello, Narciso Ibáñez Menta, 
Mecha Ortiz, entre otras) trabajan también en el circuito profesional de arte. Lo 
cierto es que, en ocasiones, es difícil precisar la frontera entre un espectáculo 
comercial y otro profesional de arte: la diferencia radica en la calidad artística 
del proyecto, en si ésta pone en riesgo el éxito de taquilla o no responde 
nítidamente a fórmulas ya probadas de convocatoria. Si bien se registran grandes 
éxitos comerciales, en el período el teatro profesional de arte se afirma sobre el 
comercial: se va produciendo un principio de división del trabajo en el complejo 
sistema de fuerzas del campo artístico, donde lo comercial-industrial va siendo 
cedido necesariamente a las expresiones del cine, la radio y la televisión. El 
teatro radicaliza su oferta de calidad como una forma precursora de afirmar su 
existencia y su singularidad minoritaria en contraste con los otros medios 
masivos (fenómeno que se acentuará en décadas posteriores hasta llegar al auge 
de los formatos de cámara y lo micropolítico, como veremos en los dos últimos 
capítulos). 


Destaquemos sólo algunos espectáculos que pueden ubicarse en la línea 
comercial o, a veces, en una zona liminal con la profesional, según los criterios 
con que se lea. Considerando el conjunto, la intensidad de producción y de 
afluencia del público salta a la vista. En 1946 se presentan las comedias Un lío 
de millones o un millón de líos (dir. Narciso Ibáñez Menta, comedia con Niní 
Marshall) y Se necesita un hombre con cara de infeliz de Germán Ziclis (Cía. 
Martínez-Fortuna), las comedias musicales La canción de los barrios de Pelay- 
Canaro (con Virginia Luque) y Zazá (con Fanny Navarro y Lolita Torres) y el 
espectáculo musical La historia del sainete (dirección de Bronenberg-Pelay, con 
Malvina Pastorino, Alberto Anchart y Adolfo Stray). 


En 1947 Tania vuelve a cantar tangos en Wunder Bar junto a Enrique Santos 
Discépolo; Sixto Pondal Ríos y Carlos Olivari presentan Luna de miel para tres, 
con música de Canaro-Mores, con Jorge Negrete y Pedro Quartucci; Luis Arata 
interpreta Venancio Reyes, un criollo como hay pocos, de Alberto Vacarezza 
padre e hijo; se estrena En el tiempo que había guapos (Romance del 900), de 
Arsenio Mármol, con Tito Lusiardo y Leonor Rinaldi. 


En 1948 brillan en la radio, el cine y las tablas los Cinco Grandes del Buen 
Humor (Carlos Cambón, Rafael “Pato” Carret, Zelmar Gueñol, Jorge Luz y 
Guillermo Rico) y presentan nuevos espectáculos Carlos A. Petit (La duquesa 
faltó a la cita, con ritmos de Estados Unidos, Cuba y México; La maratón de la 
revista), Pondal Ríos y Olivari (¿Vendrás a medianoche?, El otro yo de Marcela), 
Germán Ziclis (Hoy canta doña Rosina pero cuida la cocina y Hay baile en la 
Crucecita) e Ivo Pelay (¡Qué saben los pitucos!, El año en caricatura, con 
Alberto Castillo). Sobresale por su calidad artística y la afluencia de 
espectadores el estreno de Filomena Marturano, de Eduardo de Filippo, con Tita 
Merello y Guillermo Battaglia, dirigidos por Luis Mottura. 


En 1949 continúa con éxito Filomena Marturano y se suman dos estrenos 
resonantes: Cuando los duendes cazan perdices de Orlando Aldama, con 
aplaudida interpretación de Luis Sandrini en el Astral, y Los árboles mueren de 
pie de Alejandro Casona, por la compañía de Esteban Serrador-Luisa Vehil (este 
último en el circuito profesional de arte). Sandrini mantendrá en cartel la 
comedia blanca Cuando los duendes cazan perdices durante cinco temporadas, 
con 1.132 funciones. Enrique Santos Discépolo dirige y actúa en Blum, de 
Enrique y Julio Porter, con Osvaldo Miranda y Diana Maggi. Otro éxito 
comercial es Viuda, fiera y avivata busca soltero con plata de Germán Ziclis, 
compañía de Leonor Rinaldi-Gerardo Chiarella, que supera las mil funciones. 


Obras destacables de ese mismo año son La fiesta de Juan Manuel por la 
Compañía de Grandes Espectáculos al Aire Libre de Alberto Vacarezza (en la 
Rural), así como diversas presentaciones de las compañías de Luis Arata, Olinda 
Bozán, Paulina Singerman y Pepita Muñoz. Entre los musicales: Con la música 
en el alma, de Homero Manzi, Pedro M. Bruno y Antonio de Bassi, música de 
Francisco Canaro, con la presencia de Toscanito (Andrés Poggio) en escena. 


A comienzo de 1950, el teatro comercial vive un momento de esplendor: a varios 
de los espectáculos mencionados, que siguen en cartel, se suman, entre otros, Así 
se ama en Sudamérica de Pondal Ríos y Olivari (con Sabina Olmos y Fernando 
Ochoa), ¡El Casino vistió sus galas!, por la Compañía de Grandes Espectáculos 
Musicales de Pepe Arias, y Qué noche de casamiento, de Ivo Pelay, con 
Francisco Charmiello, que llega a las 1.500 representaciones. En 1951 Pepe 
Arias presenta Crispín de Tito Insausti y Arnaldo Malfatti, con Beatriz Taibo. 


En 1952 Ladroncito de mi alma de Julio Porter y Abel Santa Cruz lleva a escena 
a la dupla Lolita Torres-Juan Carlos Mareco (Pinocho), y la compañía de Tita 
Merello ofrece Hombres de mi vida de Eduardo Pappo, con muy buena respuesta 
del público. Al año siguiente, Pondal Ríos y Olivari estrenan Cuando las mujeres 
dicen sí, con música de Mariano Mores, y Carlos Petit presenta en El Nacional 
las revistas ¡Pasa cada cosa...! y La coronación de la risa, con Tito Lusiardo y 
José Marrone. La compañía de Juan Carlos Thorry y Analía Gadé ofrece Hay 
que bañar al nene de Abel Santa Cruz. En 1954 Miguel de Molina hace ¡España! 
Misionera de cantares y la compañía de Paulina Singerman monta tres 
espectáculos: Un bebé de París de Camilo Darthés y Carlos S. Damel, Trece a la 
mesa de Marc Gilbert Sauvajon y Dos docenas de rosas rojas de Aldo de 
Benedetti. En el convulsionado 1955 los estrenos se multiplican, y hay que 
destacar la adaptación de José Marrone de Cristóbal Colón en la Facultad de 
Medicina, así como Al derecho y al revés... los sinvergienzas son tres de 
Germán Ziclis, Sandra de Pondal Ríos y Olivari (Cía. Mecha Ortiz) y La 
cocinera y el millonario de Abel Santa Cruz. Sobresale por su relación con el 
clima político la revista de Carlos A. Petit Los caballeros prefieren las de El 
Nacional donde Pepe Arias monologa: 


No soy de la primera hora, ni de la segunda, pero estoy con el gobierno. No 
tengo la culpa si los gobiernos cambian. ¡Que viva el general Perón! Que viva... 
¡que viva lo más lejos posible!... Chau, argentinos... (Citado por Seibel, 2010: 


398) 


Tras el golpe militar-cívico de la “libertadora” se presentan en 1955 El que te 
dije sigue rajando... y la comisión investigando, de De Bassi y Malfatti, y en 
1956 El general rajó al amanecer y Poligriyo de Germán Ziclis, Canuto Cañete 
conscripto del 7, versión de Abel Santa Cruz con Agustín Castro Miranda, y La 
cigiieña a los sesenta y mi señora contenta, de Juan Carlos Muello, con 
Francisco Charmiello. Entre las revistas, Ni militar ni marino... el presidente 
argentino (en el Comedia) y Si yo fuera presidente (en el Nacional), con Pepe 
Arias, Tato Bores, Beba Bidart, Juan Verdaguer y otros. En 1957 se presentan El 
amor a los cincuenta... siempre llega con tormenta de Germán Ziclis, por la 
compañía de Olinda Bozán, y El negro que tenía el voto en blanco de Carlos A. 
Petit y Luis Iturraspe. En 1958: El tiempo pasa y Arturo queda de Petit e 
Iturraspe, y El voto que está solo y espera de Antonio Prat. En 1959, entre 
muchas otras, Patio de tango, de Germán Ziclis, por la compañía de Tito 
Lusiardo. 


El teatro profesional de arte adquiere en el período alta calidad y cumple una 
función destacada en la difusión de la nueva dramaturgia internacional. 
Señalemos entre los exponentes más notables: Mi querida Ruth de Norman 
Krasna (1946, con Aída Luz), El mentiroso de Carlo Goldoni (1946, dirección 
de Armando Discépolo, Cía. de Comedias Pepe Arias), Otelo de William 
Shakespeare (1946, Cía. Luis Arata), El delator de Bertolt Brecht (1946, dir. 
Néstor Ibarra), La gata de Rino Alessi (1946, Cía. Elsa O”'Comnor), La llama 
eterna de Roberto Tálice y Eliseo Montaine (1947, Cía. Fanny Navarro y 
Esteban Serrador), La rosa azul de Eduardo Borrás (1947, Cía. Luis Vehil, 
dirección Cunill Cabanellas, donde debuta Ernesto Bianco), El mago escondido 
de Vicente Martínez Cuitiño (1949, Cía. Mecha Ortiz), El malentendido de 
Albert Camus (1949, Cía. Margarita Xirgu), Las criadas de Jean Genet (1949, 
Club del Arte, dir. Delia Morín), El águila de dos cabezas de Jean Cocteau 
(1949, Cía. Lola Membrives), Una página en blanco de Enrique Suárez de Deza 
(1950, Cía. José Cibrián y Ana María Campoy), La muerte de un viajante de 
Arthur Miller (1950, Cía. Narciso Ibáñez Menta), Un tranvía llamado Deseo de 
Tennessee Williams (1952, Cía. Mecha Ortiz, dir. Luis Mottura), Ana Karenina 
(versión de la novela de León Tolstoi, 1953, Cía. Mecha Ortiz), La alondra de 
Jean Anouilh (1954, Cía. Argentina de Comedia de Luisa Vehil), Colomba de 
Jean Anouilh (1954, Cía. Analía Gadé-Juan Carlos Thorry, con Alfredo Alcón y 


Lautaro Murúa), Medea de Eurípides (1955, Cía. Los Comediantes, con María 
Luisa Robledo), El herrero y el diablo de Juan Carlos Gené (1955, dir. José 
María Gutiérrez y Roberto Durán, en el Teatro de la Luna, experiencia entre el 
teatro profesional y el experimental), Vestir al desnudo de Luigi Pirandello 
(1955, con Inda Ledesma, dir. José María Gutiérrez), La mujerzuela respetuosa 
de Jean-Paul Sartre (1956, dir. Alfredo Bettanin), Los padres terribles de Jean 
Cocteau (1956, dir. Emilio Sirkin), Judith y las rosas de Conrado Nalé Roxlo 
(1956, Cía. Luisa Vehil), El gato sobre el tejado de zinc caliente de Tennessee 
Williams (1956, dir. Francisco Petrone, con Inda Ledesma y Duilio Marzio), Las 
manos sucias de Jean-Paul Sartre (1956, dir. Narciso Ibáñez Menta), Panorama 
desde el puente de Arthur Miller (1956, dir. 


Pedro López Lagar), A puertas cerradas de Jean-Paul Sartre (1956, dir. Luis 
Mottura), El deseo bajo los olmos de Eugene O”Neill (1956, Cía. Luis Sandrini), 
El living room de Graham Greene (1957, dir. Alberto de Zavalía), Los acosados 
de Eugene O”Neill (1957, dir. Osvaldo Bonet), Viaje de un largo día hacia la 
noche de Eugene O”Neill (1958, dir. Francisco Petrone), El amor de los cuatro 
coroneles de Peter Ustinov (1958, dir. José Cibrián), Kean (genio y desorden) de 
Alejandro Dumas, adaptación de Jean-Paul Sartre (1958, dir. Esteban Serrador), 
Dulce pájaro de juventud de Tennessee Williams (1959, dirección Esteban 
Serrador), Ondina de Jean Giraudoux (1959, dir. Alberto de Zavalía), 
Recordando con ira de John Osborne (1959, dir. Osvaldo Bonet), Un guapo del 
900 de Samuel Eichelbaum (1959, dir. Francisco Petrone). A partir de 1957 y 
hasta 1975 el director Cecilio Madanes lleva adelante el espacio Caminito en el 
que presenta al aire libre, en el conocido paseo de la Boca, obras del teatro 
argentino y universal en versiones de alta calidad. 


Miríada de dramaturgos 


El período es singularmente productivo en materia de dramaturgia argentina. A 
lo largo de estas páginas hemos ido destacando numerosos estrenos, sea de 
autores ya consolidados o de aquellos que afirman su trayectoria o debutan en 
esos años. En el conjunto de los autores “oficialistas” del peronismo (Juan Oscar 
Ponferrada, Roberto Vagni, César Jaimes, Jorge Mar, Fermín Chávez, Jorge 
Newton), hay que destacar a Leopoldo Marechal. Aunque eclipsado por las 


novelas Adán Buenosayres, El banquete de Severo Arcángelo y Megafón o la 
guerra, el teatro es una presencia relevante en la obra marechaliana. En 1950, en 
el cerro de la Gloria, Mendoza, subió a escena su oratorio dramático El canto de 
San Martín, con música de Julio Perceval. En 1951 estrenó en el Cervantes 
Antígona Vélez (texto sobre el que enseguida volveremos) y en 1953, en la 
Facultad de Derecho de la Universidad de Buenos Aires, Antonio Cunill 
Cabanellas estrenó Las tres caras de Venus. En el teatro Alvear, en 1967, Jorge 
Petraglia escenificó La batalla de José Luna. A estas piezas estrenadas se suma 
Don Juan y los fragmentos teatrales de Athanor (Sainete alquímico), Gregoria 
Funes (Preludio), El Mesías y El Superhombre. Además han quedado 
testimonios de la existencia de otras obras, que permanecen hasta hoy perdidas. 


Entre los autores más destacados se cuentan Homero Guglielmini (La mujer del 
otro piso, 1946; Cómo han cambiado las cosas, 1948), Conrado Nalé Roxlo 
(Judith y las rosas, 1956), Germán Ziclis (Se necesita un hombre con cara de 
infeliz, 1946, y muchísimas más), Arturo Berenguer Carisomo (La piel de la 
manzana, 1949; Hay que salvar la primavera, 1954), Arturo Cambours Ocampo 
(El delirio del viento, 1947), Aurelio Ferretti (La multitud, 1945; Farsa del héroe 
y el villano, 1946; La ilusión de Baltasar, 1949; Farsa del cajero que fue hasta la 
esquina, 1958), Arsenio Mármol (En el tiempo que había guapos, 1947; Entre 
goles y milongas, 1948), Carlos Carlino (Cuando trabaje, 1946; Tierra del 
destino, 1951; La biunda, 1953). 


Los binomios integrados por Sixto Pondal Ríos-Carlos Olivari, Tito Insausti- 
Arnaldo Malfatti y Roberto Tálice-Eliseo Montaine son de gran producción en 
estos años. En el circuito comercial sobresalen Orlando Aldama (Cuando los 
duendes cazan perdices, 1949), Cátulo Castillo (El patio de la morocha, 1953), 
Abel Santa Cruz (Los maridos de mamá y Los ojos llenos de amor, de 1952; Mi 
marido hoy duerme en casa, Mi señora esposa y Hay que bañar al nene, de 1953, 
entre muchas otras). 


Entre las grandes aportaciones de dramaturgos que provienen del teatro 
independiente aparecen algunos nombres que desarrollarán larga trayectoria: 
Osvaldo Dragún (La peste viene de Melos, 1956; Historias para ser contadas, 
Los de la mesa diez y Túpac Amaru, 1957; El jardín del infierno, 1959), Carlos 
Gorostiza (El puente, 1949; El fabricante de piolín, 1950; El caso del hombre de 
la valija negra, 1951; Marta Ferrari y El juicio, ambas en 1954; El reloj de 
Baltasar, 1956; El pan de la locura, 1958), Agustín Cuzzani (Una libra de carne, 
1954; El centroforward murió al amanecer, 1955; Los indios estaban cabreros y 


Sempronio, el peluquero y los hombrecitos, ambas de 1958), Alberto Rodríguez 
Muñoz (El verde camino, 1955). 


Otros autores de relevancia en el período son Bernardo Canal Feijóo (Los casos 
de Juan, 1953), Enrique Suárez de Deza (El calendario que perdió siete días, 
1949), José Armagno Cosentino (Desnuda de silencio, 1950) Juan Carlos Gené 
(El herrero y el diablo, 1955), Alberto de Zavalía (El corazón extraviado, 1955), 
Atilio Betti (Farsa del corazón, 1950), Omar del Carlo (Electra al amanecer, 
1948; El jardín de ceniza, 1955; Proserpina y el extranjero, 1958; Donde la 
muerte clava sus banderas, 1959), Juan Carlos Ferrari (Las nueve tías de Apolo, 
1958), Wilfredo Jiménez (Pasión de Florencio Sánchez, 1955), Juan Carlos 
Ghiano (Narcisa Garay, mujer para llorar, 1959), Rodolfo Kusch (Tango, 1957; 
Credo rante, 1958). Piezas de debutantes que harán importante y extensa carrera 
en los períodos siguientes: Prometeo (premiada en 1956) de Sergio De Cecco, y 
Los elegidos (1957) de Jacobo Langsner. 


Entre los escritores que publican sus obras teatrales, destaquemos a Julio 
Cortázar (Los reyes, 1949), Héctor Álvarez Murena (El juez, 1953), Silvina 
Ocampo y Juan Rodolfo Wilcock (quienes escriben en colaboración Los 
traidores, editada en 1956) y Eduardo Mallea (El gajo de enebro, 1957). Y entre 
los que llegan a escena: Vicente Barbieri (Facundo en la ciudadela, 1956) y 
Marco Denevi (Los expedientes, 1957). Merecen mención Nené Cascallar (La 
que no llegó, 1948, quien realizará intensa carrera como guionista de televisión) 
y el cineasta Manuel Antin (autor de las obras teatrales El ancla de arena, 1946; 
La sombra desnuda, 1948; Una ficticia verdad, 1953; La desconocida en el bar, 
1955; No demasiado tarde, 1957). 


Teatristas extranjeros, visitantes y residentes 


Entre las presentaciones de teatro extranjero visitantes más destacables, 
sobresalen las figuras de Emma Gramatica, Emil Jannings, Margarita Xirgu y 
Marie Bell dirigida por Jean Louis Barrault (1947); Kurt Joos y el franquista 
José María Pemán, junto a Lola Membrives (1948); nuevamente la Xirgu y la 
compañía de Ruggero Ruggeri (1949), la compañía de Jean Louis Barrault 
(1950), Marcel Marceau y Vittorio Gassman (1951), la Comédie Francaise 


(1952), el Piccolo Teatro de Milán (dir. Giorgio Strehler) y la compañía de 
Madeleine Renaud-Jean Louis Barrault (1954), la compañía norteamericana 
Everyman Opera con Porgy €: Bess de George Gershwin, Oscar Fessler (quien 
dirige El alma buena de Se-chuan, invitado por el ift, se quedará en la Argentina 
y realizará amplia carrera posterior en la dirección y en la docencia) y el Théátre 
National Populaire y Jean Vilar (1958); El Galpón de Montevideo (con 
memorable versión de El círculo de tiza caucasiano, de Bertolt Brecht, dirección 
de Atahualpa del Cioppo (1959). José Cibrián y Ana María Campoy inician su 
temporada en Buenos Aires en 1950, y se quedarán. 


Nuevos actores 


En este período continúan trabajando, como hemos señalado, figuras 
consagradas de décadas anteriores, entre ellas Luis Sandrini, Alberto Anchart, 
Juan Carlos Thorry, Osvaldo Miranda, Malisa Zini, Delia Garcés, Fanny 
Navarro, Blackie, Alberto de Mendoza, Hugo del Carril, Zully Moreno, Lolita 
Torres, Niní Marshall, Mariano Mores, María Rosa Gallo, Virginia Luque, 
Mecha Ortiz, Tania, Enrique Santos Discépolo, Tato Bores... Pero es, además, 
muy numerosa la lista de los nuevos actores que ingresan al campo teatral o 
consolidan su trabajo entre 1946 y 1959, con proyección en décadas posteriores: 
entre muchos, mencionemos a Miguel Bebán, Ricardo Passano (hijo), Malvina 
Pastorino, Adolfo Stray, Nino Fortuna Olazábal, Osvaldo Terranova, Luis 
Medina Castro, Rodolfo Graziano, Ernesto Bianco, Carlos Cores, Fidel Pintos, 
Perla Santalla, Jorge Luz, Rafael “Pato” Carret, Zelmar Gueñol, Guillermo Rico, 
Eduardo Rudy, Irma Roy, Zoe Ducós, Eva Dongé, Alicia Berdaxagar, María 
Concepción César, Ubaldo Martínez, Osvaldo Pacheco, Susana Campos, 
Fernando Heredia, Juan Carlos Altavista “Minguito”, Juan Carlos Gené, Héctor 
Alterio, Jorge Salcedo, Beatriz Bonnet, Duilio Marzio, Jorge Rivera López, 
Ignacio Quirós, Emilio Alfaro, Alejandro Doria, Julio y Alfonso De Grazia, Raúl 
Serrano, Sergio Renán, Tino Pascali, Aldo Braga, Luis Politti, Oscar Ferrigno, 
Nelly Láinez, Beatriz Taibo, Juan Carlos Puppo, Juan Carlos Mareco “Pinocho”, 
Pepe Soriano, María Escudero, Haydée Padilla, Guillermo Bredeston, Alfredo 
Alcón, Nélida Roca, José Marrone, Juanita Martínez, Juana Hidalgo, Marta 
González, Oscar Rovito, María Cristina Laurenz, Raúl Rossi, Alfredo Barbieri y 
Don Pelele, Cipe Lincovsky, Menchu Quesada, Carlos Estrada, Adriana 


Aizemberg, Nélida Lobato, Juan Verdaguer, Ana María Casó, Walter Santa Ana, 
Gianni Lunadei, Jorge Petraglia, Agustín Alezzo, Augusto Fernandes, Carlos 
Gandolfo, Dora Baret. Son años de modernización en los métodos de formación 
y entrenamiento del actor, en los que se difunde y discute el pensamiento de 
Konstantin Stanislavski y Bertolt Brecht. 


En 1946, por las tensiones entre peronismo y antiperonismo, la Asociación 
Argentina de Actores se desdobla en la Asociación Gremial Argentina de 
Actores. Esta última, de orientación oficialista, se afilia a la cgt y propone un 
proyecto de actores profesionales para trabajar en la estimulación de los elencos 
de teatro obrero. Como señalan Teodoro Klein (1988: 50) y Beatriz Seibel (2010: 
336), los años del peronismo significarán importantes conquistas gremiales para 
los actores. Hacia fines de 1954 las gremiales de actores se reúnen en el 
Sindicato de Actores de la República Argentina. Tras el golpe de la “libertadora” 
éste es intervenido, y se regresa a la Asociación Argentina de Actores. 


Riqueza de publicaciones: 


crítica, investigación y memorias 


En el período se produce un notable crecimiento de las publicaciones. Se 
multiplican las revistas especializadas, entre otras, la mencionada Guía 
Quincenal de la Actividad Intelectual y Artística de la Argentina, Proscenio, 
Luminarias, Repertorio, Cuadernos de Arte Dramático del grupo Fray Mocho, el 
Boletín Social y la Revista Teatral de Argentores, Máscara de la Asociación 
Argentina de Actores. Mención especial merece Talía, revista y colección de 
ediciones de textos fundada en 1953 por Néstor Baracchini y Julio Spinelli, y 
que a partir de 1955 pasa a manos del crítico y traductor Emilio A. Stevanovich, 
quien la dirigirá hasta 1971. Revistas culturales o literarias de la talla de Sur, 
Lyra, Criterio, Histonium, Ficción, Expresión, entre otras, incluyen artículos 
sobre teatro. El inet comienza a publicar en 1959 la Revista de Estudios de 
Teatro y el Instituto de Literatura Argentina de la Universidad de Buenos Aires 
continúa con la serie de ediciones de documentos, bibliografías y estudios sobre 
teatro. Recuérdese también el periódico Propósitos, editado por el Teatro del 
Pueblo. A fines del período, Ediciones Culturales Argentinas —dependiente del 


Estado— comienza una labor destacable, que se acentuará en los años 60. 
Grandes editoriales de importante presencia en las librerías —-Eudeba, Losange, 
Losada, Emecé, Hachette, Sudamericana—, especialmente en la década de 1950, 
incluyen teatro en sus catálogos, y en algunos casos cuentan con colecciones 
especiales. Hay que destacar en estos años la publicación de la primera 
traducción al castellano de Esperando a Godot de Beckett, en 1954, y de Ubú 
Rey de Alfred Jarry, en 1957. Junto a ellas, los grupos independientes crean 
colecciones de pequeña tirada que recogen por lo general las obras estrenadas 
por ellos mismos. Hay un relevante crecimiento en la producción de ensayística 
e investigación teatral: El teatro de títeres (1946) de Mane Bernardo, El teatro en 
el Río de la Plata, desde sus orígenes hasta nuestros días (1946, 2* ed. 1957) de 
Luis Ordaz, Las ideas estéticas en el teatro argentino (1947) de Arturo Berenguer 
Carisomo, El teatro en la América colonial (1947) de José Luis Trenti Rocamora, 
El teatro contemporáneo (1947) de Alfredo de la Guardia, Creadores del teatro 
moderno (1947) y Ética y creación del actor. Ensayo sobre la ética de Konstantin 
Stanislavsky (1953) de Galina Tolmacheva, El teatro independiente (1955) de 
José Marial, Una teoría teatral argentina (1956) de Bernardo Canal Feijóo, 
Ficción y realidad humana en el teatro contemporáneo (1956) de Eduardo Raúl 
Storni, El tema de la mala vida en el teatro nacional (1957) de Domingo F. 
Casadevall, Historia del sainete nacional (1958, 2* ed. 1970) de Blas Raúl Gallo, 
Introducción al teatro del siglo xx (1959) de José María Monner Sans, a los que 
se suman numerosos trabajos de Raúl H. Castagnino (Esquema de la literatura 
dramática argentina 1717-1949, 1950; La iniciación teatral de Martín Coronado, 
1951; El circo criollo, datos y documentos para su historia 1757-1924, 1953; 
Teoría del teatro, 1959, entre otros). Abundan además las memorias y los 
testimonios en conferencias, artículos de revistas o en libros completos, entre 
ellos Confidencias de un hombre de teatro; medio siglo de vida escénica (1948) 
de Federico Mertens, El café de los inmortales (1949, 2* ed. 1954) de Vicente 
Martínez Cuitiño, los folletos Algunos recuerdos de mi vida artística (1951) e 
Historia del teatro Smart. Treinta años de una empresa argentina al servicio de la 
cultura (1953) de Blanca Podestá, ¡Mi historia la escribo yo! (1956) de Tomás 
Simari y Mis bodas de oro con el tango y mis memorias 1906-1956 (1957) de 
Francisco Canaro. En el período comienzan a aparecer, además, las primeras 
antologías de teatro argentino: Teatro gauchesco primitivo (1957, selección, 
estudio y notas de Juan Carlos Ghiano), El sainete criollo (1957, estudio y 
selección de Tulio Carella), Siete sainetes porteños (1958, selección de Luis 
Ordaz, con estudio), Teatro argentino contemporáneo (1959, editada en Madrid 
por el prestigioso sello Aguilar, selección y estudio de Arturo Berenguer 
Carisomo), El drama rural (1959, estudio y selección de Luis Ordaz). La 


existencia de antologías a partir de la década del 50 pone en evidencia una 
demanda de textos dramáticos del pasado, a los que era difícil de acceder porque 
no habían sido reeditados en su mayoría. Asimismo, las antologías permiten leer 
criterios de valorización del pasado teatral. 


El desarrollo de la crítica es creciente y en 1955 se crea la Asociación de 
Críticos Teatrales de Buenos Aires, que presidirá Edmundo Guibourg. 


Un texto clave del teatro oficial: 


Antígona Vélez de Leopoldo Marechal 


Estrenada con el madrinazgo de Eva Perón, el protagónico de Fanny Navarro y 
la dirección de Enrique Santos Discépolo el 25 de mayo de 1951 en el Teatro 
Nacional Cervantes, Antígona Vélez es la síntesis poética del teatro oficial al 
que aspiraba el peronismo. La belleza y la complejidad de esta pieza demuestran 
que el “ideal” dramático del teatro peronista va mucho más allá de la obra 
realista de propaganda. Marechal relocaliza el mito de Antígona en la estancia 
La Postrera, siglo xix, en la pampa fronteriza con el indio. Facundo Galván 
(correlato criollo de Creonte) se ha hecho cargo de la estancia de los Vélez y le 
impone su ley. El joven Ignacio Vélez deserta y se suma a los indios. En un 
malón enfrenta a su hermano Martín: ambos mueren (como Etéocles y Polinices 
en el mito griego). Galván da la orden de que se entierre a Martín y se deje 
insepulto a Ignacio, para que lo devoren los caranchos. Pero Antígona cumple 
con la ley divina que se opone a la “ley de la llanura” y, en la noche, enterrará 
ella sola los restos de Ignacio. Junto a Antígona morirá el hijo de Facundo, 
Lisandro (correlato de Hemón). Marechal cruza la tradición grecolatina de la 
tragedia con el nativismo criollo. En su discurso sobre el teatro de Abelardo 
Castillo, Marechal (1995) exalta un teatro de la palabra y de la poesía, habla de 
“restituirle al drama su antigua codicia de ser una obra de arte, una criatura 
signada por la belleza y el splendor veri (esplendor de la verdad) de los 
platónicos” (10), principios que se cumplen en Antígona Vélez, un teatro a la 
vez terreno y metafísico, localizado y universal. Marechal parte de la reescritura 
de la Antígona de Sófocles, a lo que suma unas “brujas” de raíz shakespeareana 
(Macbeth) y mucho de la concepción trágica contemporánea de Federico García 


Lorca (especialmente de Bodas de sangre y su “neopopularismo”, rescate de la 
poética popular española). A la vez retoma un proyecto de teatro nacionalista 
que viene desarrollándose al menos desde el Centenario, que ambienta las piezas 
en el contexto rural provinciano y que cuenta con antecedentes notables, entre 
otros Elelín de Ricardo Rojas, Pasión y muerte de Silverio Leguizamón de 
Bernardo Canal Feijóo y especialmente (por su cruce de peronismo y 
catolicismo) El trigo es de Dios (1947) de Juan Oscar Ponferrada. Además, 
piensa las escenas con moldes bíblicos y redime la tragedia con un sentido 
cristiano de esperanza. Esa idea de esperanza resignifica el horror del fratricidio 
y del filicidio: toda la sangre que ha corrido, toda la muerte que en su historia la 
Argentina ha acumulado. Dice Antígona: “Mujeres, ¿no conocían ya la 
verdadera cara del sur? El sur es amargo, porque no da flores todavía. Eso es lo 
que aprendió hace mucho el hombre que hoy me condena. Yo lo supe anoche, 
cuando buscaba una flor para la tumba de Ignacio Vélez y sólo hallé las espinas 
de un cardo negro”. El coro de Hombres y de Mujeres afirma: “El sur es algo 
que se nos muere al nacer”; “La llanura es una guerra que no sabe dormir”. Pero 
el dolor sienta las bases para una nueva era, que lo potencia y trasciende. A pesar 
de que Antígona y Lisandro han muerto, igualmente le darán nietos a Facundo: 
esos nietos son “todos los hombres y mujeres que, algún día, cosecharán en esta 
pampa el fruto de tanta sangre”. Ese futuro es la metáfora del peronismo, época 
que aspira —en la utopía marechaliana— a la reconciliación de todos los 
enfrentamientos sociales, a la superación de la pelea fratricida y al progreso 
nacional que ampare a los hijos, a las nuevas generaciones. Para Marechal, el 
país, como el corazón de Antígona, ha estado “partido en dos mitades”, y el 
presente es tiempo de unidad. 


En 2011 el director Pompeyo Audivert llevó a escena Antígona Vélez, sesenta 
años después, en el Teatro Nacional Cervantes. Audivert relee la obra desde otro 
ángulo y descubre en ella la poética de una frontera múltiple, aspecto que pone 
en evidencia la potencia artística del texto de Marechal. “El tema de la frontera”, 
dice, “es central en la obra. Por un lado, acontece durante la «conquista al 
desierto», en los límites de la «conquista civilizatoria». Es la conquista sobre el 
otro, sobre el desconocido”. Para Audivert también se hace presente el sentido 
de frontera “entre la vida y la muerte, es decir, el límite que nos hace humanos. 
No enterrar el cuerpo de un muerto es un crimen contra lo humano, es trasponer 
la frontera de la inhumanidad”. Por otra parte, está la frontera en la actuación, 
“una frontera metafísica que el teatro atraviesa. El teatro es un ritual colectivo 
que intenta sondear más allá de los niveles presenciales y siempre coquetea con 
algo vinculado a la muerte o a la reencarnación” (Dubatti, 2011c: 6). 


Audivert no profundiza en las raíces católicas o peronistas del imaginario 
marechaliano; toma otra dirección, y sin duda la potencia del texto marechaliano 
lo permite: “El mito de Antígona”, afirma, “nos permite referirnos incluso a 
cuestiones anteriores a lo histórico, a cuestiones metafísicas. A todo aquello que 
queda señalado por el teatro en su propia existencia como borde de otredad”. 
Para Audivert, el teatro es el lugar de reconexión con fuentes originarias de lo 
humano, anteriores a lo histórico, y esto queda expresado por un personaje de 
Marechal cuando dice: “Leyes hay que nadie ha escrito en el papel y sin 
embargo mandan”. Explica Audivert: 


Es decir, leyes anteriores a la ley escrita, anteriores a la ley de la propiedad 
privada, porque la ley que históricamente se ha asentado en papel busca 
establecer límites de dominio de unos sobre otros. (6) 


En consecuencia, lee la zona católica de Marechal desde una ampliación 
metafísica: 


Se trata de una conexión con la cuestión poética y esencial del ser, por eso creo 
que es mejor hablar de poética que de religión. Sobre todo cuando, como en este 
caso, se trata de arte. (6) 


Productividad en el teatro posterior 


El peronismo y su prohibición a partir de 1955 (los años del “posperonismo”) 
generan un nuevo comportamiento en el campo teatral: crece la politización en 
los diferentes sectores ideológicos y, tras la Revolución Cubana, aumenta el 
apoyo a los movimientos de izquierda contra la hegemonía de la subjetividad de 
derecha. La reacción se deja sentir muy pronto, con la aceleración de los golpes, 
el acortamiento de los períodos democráticos y la extensión creciente de los 
gobiernos de facto. 


Especialmente en los años 50, el teatro independiente adquiere un desarrollo 
inédito, que marcará las décadas siguientes. Las discusiones en torno de la 
“profesionalización” de los artistas hacen que los grupos independientes vayan 
diseñando formas más abiertas de trabajo, con mayor integración en los otros 
circuitos, a diferencia del planteo inicial de Teatro del Pueblo. La simpatía con 
las ideas de izquierda se acentúa, más allá de la afiliación a determinados 
partidos. El teatro independiente se transforma en una gigantesca usina de 
capacitación e irradiación de actores, dramaturgos, directores, escenógrafos, y su 
capital humano derrama por fuera de los límites del movimiento. Los desarrollos 
artísticos que se verificarán en los 60 (las nuevas formas del realismo, el “teatro 
del absurdo”, la experimentación) son posibles gracias a las condiciones de 
producción y al desarrollo de las poéticas y las concepciones en los 50. Sin años 
50 no hay años 60: el período que estudiamos es el proceso de equipamiento del 
“polvorín”, arsenal de procedimientos, ideas, métodos, técnicas, imaginarios, 
que estallará en la llamada “década prodigiosa” en la que brillarán Roberto 
Cossa, Griselda Gambaro y el Instituto Di Tella. La búsqueda de formas más 
amplias de trabajo en el movimiento independiente no implica su disolución a 
fines de los 60 sino, por el contrario, la adquisición de una dinámica que, a la 
vez que preserva la existencia de los grupos, permite que sus integrantes estén en 
disponibilidad para otras propuestas: políticas, comerciales, oficiales. El teatro 
independiente se redefine en esa apertura, sin dejar de existir. 


La televisión irá creciendo en su demanda de trabajo y en la formación de un 
público cada vez más específico; frente a esa realidad, el teatro irá encontrando 
su lugar de singularidad en una división de roles que, para las tablas, implicará 
una exigencia mayor de calidad y profesionalización. El circuito específico del 
teatro comercial, sin desaparecer nunca, se irá reduciendo (queda en evidencia su 
achicamiento si se lo compara con el desarrollo adquirido en el período 
“industrial” entre 1910-1930) y se afianzará la oferta de calidad artística, junto al 
teatro independiente, el teatro profesional de arte y el teatro oficial. 


1960-1973 


La década del 60 abre uno de los períodos estelares en la historia del teatro 
argentino. Son años de consolidación e iniciación de artistas y gestores con 
proyección relevante en las décadas posteriores (Griselda Gambaro, Roberto 
Cossa, Eduardo Pavlovsky, Germán Rozenmacher, Kive Staiff, Oscar Viale, 
entre muchos), años en los que se produce una modernización profunda en las 
poéticas de la dramaturgia, la puesta en escena y la actuación. Se trata de uno de 
los períodos más estudiados por la historiografía en los últimos veinte años y 
sobre el que se dispone de abundante bibliografía, acaso porque las figuras que 
surgen entonces se transformarán en los principales referentes teatrales de los 
años de la posdictadura, un momento de notable crecimiento en los estudios 
teatrales. 


Bajo el signo de los procesos de politización de izquierda que marca, a partir de 
1959, la irradiación de la experiencia de la Revolución Cubana en 
Latinoamérica, el teatro va acentuando a lo largo de los años 60 su carácter 
político, cada vez más radicalizado, especialmente a partir de la resonancia 
internacional de los sucesos de mayo de 1968 y de la agitación nacional del 
Cordobazo. Ricos en cambios sociales y culturales, los años 60 evidencian una 
progresiva fragilización de la democracia, así como un crecimiento del poder de 
los gobiernos dictatoriales surgidos de acuerdos militares-cívicos. El aumento de 
la organización política de izquierda es proporcional a la cada vez mayor 
injerencia de la derecha cívico-militar en la vida del país. La subjetividad de 
derecha es el fondo sobre el que se recorta, y contra el que lucha, el teatro 
argentino desde su función crítica. 


La presidencia de Arturo Frondizi (iniciada en 1958) es interrumpida por un 
golpe en marzo de 1962. Las Fuerzas Armadas imponen desde entonces y hasta 
octubre de 1963 el gobierno de facto de José María Guido. Con el peronismo 
aún proscripto, el radical Arturo Illia es elegido presidente en 1963, pero será 
derrocado con un nuevo golpe el 28 de junio de 1966. Se inicia el período 
dictatorial de siete años llamado “revolución argentina”, en el que se 
desempeñarán como presidentes de facto Juan Carlos Onganía (1966-1970), 
Roberto Marcelo Levingston (1970-1971), Alejandro Agustín Lanusse (1971- 
1973), y cuya producción cultural y teatral ha estudiado Lola Proaño (2002). La 


investigadora Lorena Verzero (2009: 445) afirma que los años 60 y 70 se definen 
en la Argentina por la centralidad que adquiere la perspectiva de la 
transformación social, así como la radicalización del pensamiento y de la acción, 
y que a comienzos de los 70 se produce una profundización mayor de esos 
rasgos. Verzero llama “teatro militante” a las experiencias colectivas de 
intervención política en los primeros años 70, en el contexto de la “revolución 
argentina”. 


En la elecciones presidenciales de marzo de 1973, con el regreso del peronismo 
a las boletas electorales, es elegido por el voto popular Héctor José Cámpora, 
quien está al frente de la presidencia menos de dos meses y renuncia. Asume el 
presidente de la Cámara de Diputados Raúl Lastiri hasta octubre de 1973. Se 
convoca a nuevas elecciones presidenciales y el 23 de septiembre de 1973 Juan 
Domingo Perón es elegido presidente por tercera vez. Paralelamente comienza a 
accionar la Triple A (Alianza Anticomunista Argentina), grupo parapolicial 
encargado de amenazar, secuestrar, torturar, asesinar a políticos, intelectuales y 
artistas vinculados con la militancia de izquierda. Se considera que la Triple A 
inicia su tarea ya en junio de 1973. Uno de los primeros artistas amenazados es 
Manuel Puig, quien víctima del miedo abandona el país en septiembre de 1973 y 
producirá su teatro en el exilio. 


El período se caracteriza por los cruces e intercambios de los artistas en los 
diferentes circuitos: independientes que salen de sus grupos y trabajan en el 
teatro profesional de arte, en el oficial, en el cine y en la televisión; profesionales 
que trabajan tanto en el comercial como en el oficial; grandes figuras del teatro 
comercial que hacen su experiencia en el circuito oficial y en el profesional de 
arte. Respecto del pasado, el campo teatral, antes más esquemático, complejiza 
su dinámica interna, superando límites impuestos dogmáticamente. 


El teatro independiente: 


¿disolución o cambio interno? 


En cuanto a orientaciones teatrales de modernización, Néstor Tirri, lúcido testigo 
y protagonista de la época, considera en su libro Realismo y teatro argentino que 
los años 60 marcan una “etapa de consolidación” en los aportes del teatro 
independiente, pero a la par significan su disolución a finales de la década. Tirri 
identifica en los 60-70 un proceso de transformación del teatro independiente 
caracterizado por la aparición de “grupos más pequeños frecuentemente 
desprovistos de sala, una mayor desconexión entre los distintos talleres, la 
agudización de la selectividad y criterios ajustados a un espíritu intelectualmente 
más riguroso” (67-68). Hay numerosos grupos que se encuadran bajo la forma 
“independiente” impuesta en los años 30, pero también existen otros que parecen 
apartarse de los lineamientos originales. La diversidad queda a la vista cuando se 
confrontan todos los grupos que trabajan a la vez en Buenos Aires en ese 
período: Teatro del Pueblo, Nuevo Teatro, ift, Fray Mocho, La Máscara, Juan 
Cristóbal, Los Independientes, Teatro de la Luna, Grupo del Sur, Teatro del 
Centro, Teatro Payró, Yenesí, Nuevo Teatro Bonorino, Lobo, Gente de Teatro, 
Teatro del Futuro, Teatro del Traficante, Teatro del Hombre, La Fábula, El 
Machete, Centro Dramático de Buenos Aires (Cedebaires), Nuevo Drama, 
Equipo de Teatro Experimental de Buenos Aires, Teatrito de la Reconstrucción 
(Universidad de Buenos Aires), Escuela de Mimo Contemporáneo dirigida por 
Alberto Sava, con diferencias entre sí por la forma de trabajo y organización 
interna. Según Tirri, en su conjunto estos grupos dejan de funcionar 
progresivamente como movimiento y se vuelven “más independientes”, esto es, 
dotados de mayor multiplicidad y menos determinados por coordenadas 
similares. En 1970, en la venta del teatro Apolo (propiedad de Nuevo Teatro, el 
grupo liderado por Pedro Asquini y Alejandra Boero), y su transformación en 
sala de cine, Tirri ve la desaparición del “último baluarte de una trasnochada 
experiencia” (73). Si bien no todos los grupos de teatro independiente se 
desarticulan (Nuevo Teatro culmina su actividad en 1969, pero Teatro Payró 
continuará con una sostenida trayectoria, véase Dosio, 2003), para Tirri 


desaparece el movimiento tal como fue pensado política y estéticamente por 
Barletta y sus continuadores, y se produce el “nucleamiento de actores y 
” c€ 


maestros en pequeños talleres”, “un nuevo sistema de trabajo actoral” 
(reelaboración del 


vínculo con el legado de Stanislavski a través de nuevas fuentes: Eugeni 
Vajtangov, Michael Chejov, Richard Boleslawski, Lee Strasberg, Elia Kazan) y 
una nueva modalidad de “interacción de directores, actores y dramaturgos” (73). 


La investigación teatral de este teatro independiente es liderada —dice Tirri— por 
maestros rigurosos de la dirección: Hedy Crilla (que se había incorporado a La 
Máscara hacia 1959), Roberto Durán, Juan Carlos Gené, Carlos Gandolfo, 
Augusto Fernandes y Agustín Alezzo, entre otros. Podemos sumar otros valiosos 
nombres de la dirección: Carlos Gorostiza, Alberto Rodríguez Muñoz, David 
Stivel, Yirair Mossian, Jorge Petraglia, Luis Macchi, Jaime Kogan, Alberto Ure, 
Conrado Ramonet, Oscar Fessler, Marcelo Lavalle, Mario Rolla, Julio Tahier, 
Luis Mottura, Francisco Javier, Abel Sáenz Buhr, Chilo Pugliese, Oscar Barney 
Finn, Oscar Ferrigno, Renzo Casali, Jaime Jaimes, Roberto Villanueva, Enrique 
Agilda, Jorge Hacker, Onofre Lovero, Manuel ledvabni, Raúl Serrano, Julio 
Piquer, Alberto Cousté, Norman Briski, entre otros. Pero muchos de estos 
directores no sólo trabajan en el circuito independiente; también —como veremos 
enseguida— firman sus trabajos en el profesional de arte y en el oficial. En los 60 
se concreta progresivamente la “profesionalización” de los independientes (a la 
que se resistía Barletta), no sólo de los directores, sino también de los actores y 
los dramaturgos, que comienzan a insertar su labor en otros ámbitos (por 
ejemplo, en la televisión), más allá del grupo independiente de pertenencia 
originaria. 


Luis Ordaz (1999: 370-371) ya advertía ese proceso de profesionalización de 
miembros del teatro independiente en los años 50: Pascual Naccarati (que se 
desprende del Teatro del Pueblo y crea la Compañía Argentina de Comedia) o el 
Grupo Teatro de la Luna, dirigido por José María Gutiérrez e integrado por Inda 
Ledesma, Roberto Durán y Mario Giusti, entre otros. El Teatro de la Luna 
estrenará con dirección de José María Gutiérrez y Roberto Durán El herrero y el 
diablo (1955) de Juan Carlos Gené, en cuyo elenco se encuentra Carlos Carella. 
Otro ejemplo de profesionalización es el Grupo del Sur, creado en 1957 en el 
teatro San Telmo e integrado por Carlos Gorostiza, Lydé Lisant y Luis Diego 
Pedreira, entre otros. Entre los estrenos nacionales del Grupo del Sur sobresalen 
El tango del ángel de Alberto Rodríguez Muñoz, La granada de Rodolfo Walsh, 


La fiaca de Ricardo Talesnik y El lugar de Carlos Gorostiza. Ordaz señala 
también la importancia que adquiere el Instituto de Teatro de la Universidad de 
Buenos Aires (1959-1966), que encabeza Oscar Fessler. En 1965 se crea el 
Grupo de Egresados del Instituto de Teatro de la Universidad de Buenos Aires 
(geituba), que se radica en el teatro de la Recova. 


De esta manera, Ordaz (1999) sistematiza la historia del teatro independiente en 
tres momentos: llama “etapa inicial del teatro independiente” a aquella que “se 
destaca por el espíritu romántico y de entrega total de todos sus integrantes (para 
llevar adelante la tarea de elevar y dignificar nuestra escena nacional, por 
entonces muy disminuida y bastardeada)”; la segunda etapa es “de revitalización 
del movimiento mediante el empeño de capacitación y de búsqueda de nuevos 
rumbos en las estructuras orgánicas de los grupos”. Finalmente, el “tercer 
período”, correspondiente a los años 60, se caracteriza por “situaciones que tal 
vez desdibujan un tanto los lineamientos fundadores, aunque sin llegar nunca a 
alterar los propósitos esenciales” (386). De esta forma, hacia fines de los 60 
muchos espectáculos independientes sólo se diferencian del teatro profesional de 
arte por las dimensiones de las salas (más pequeñas) en las que trabajan y por la 
cantidad de público que aspiran a convocar. En suma, puede hablarse de la 
desarticulación del “movimiento” por el devenir más acentuadamente 
micropolítico de los grupos, por los avances en la profesionalización y por los 
cruces e intercambios con otros circuitos, pero no de la desaparición de la forma 
de producción independiente, ahora ejercida desde una “ética” y una 
“principiología” (retomando los términos de Marial, 1955: 18) más abiertos y 
diversos. 


Integrando los aportes de Tirri y Ordaz desde otro punto de vista, creemos que 
en los 60 el teatro independiente va manifestando cambios internos, que lo 
redefinen en tres direcciones principales, muy acentuadas a comienzos de los 70: 
una cada vez mayor apertura e inserción de muchos independientes hacia el 
campo teatral profesional, oficial y comercial; una intensificación de la búsqueda 
macropolítica de transformación de la sociedad, que lleva hacia el “teatro 
militante”; en orientación diversa, una profundización del devenir 
“micropolítico” independiente, que al margen de las otros dos tendencias funda 
en su hacer territorios de subjetividad singulares a través del acontecimiento 
artístico. Los tres aspectos no son sino la potenciación innovadora de 
componentes que están en los orígenes del movimiento. En suma, un concepto 
cada vez más abierto, menos dogmático y restrictivo, menos beligerante de lo 
“independiente”, que no desaparece sino que persiste y continúa transformado. 


Un caso ejemplar de estos cambios dentro del teatro independiente es el Equipo 
Teatro Payró, fundado en 1967 (a partir del cambio de nombre y de dinámica del 
grupo y de la sala Los Independientes, que lideraba Onofre Lovero), en 
funcionamiento hasta hoy. Integran el grupo en su formación originaria Felipe 
Barnés, Oscar Bettori, Berta Drechsler (hoy conocida como Berta Goldemberg), 
Felisa Yeni, Jaime Kogan y Aldo Marinelli. Como señalan Alicia Aisemberg y 
Delfina Fernández Frade (2001), con una organización interna que preservaba la 
estructura “independiente”, el Payró perseguía “objetivos económicos que 
partían de la idea de que las producciones podían convertirse en una actividad 
rentable para sus integrantes” (98). Celia Dosio (2003) agrega: “Sin abandonar la 
preceptiva del teatro independiente, sobre todo en la elección del repertorio, 
pretendían alcanzar la profesionalización” (55). Según Dosio, Kogan “utiliza 
categorías que provienen de la sociología de las organizaciones y del marketing 
empresarial: contrato, mercado, trabajo, mirada empresarial, etc.” (55). Queda 
claro que Kogan piensa el teatro independiente con una fórmula abierta: “Gente 
que, con mayor o menor inquietud artística, se junta para hacer una actividad 
militante de tipo cultural. Resultaba más claro contra qué uno quería hacer un 
tipo de actividad social y artística que el cómo y el para qué” (Kogan, citado por 
Dosio, 55). Entre los principales estrenos que el Payró concretará en su sala en el 
período destacamos Viet-Rock de Megan Terry (tres años en cartelera), 
Hablemos a calzón quitado (1970) de Guillermo Gentile, Chau papá de Alberto 
Adellach e Historia tendenciosa de la clase media argentina de Ricardo Monti 
(1971), Qué clase de lucha es la lucha de clases de Beatriz Mosquera (1972) y El 
señor Galíndez de Eduardo Pavlovsky (1973). 


La aparición de otros grupos independientes hacia el final del período (Teatro 
Popular de la Ciudad en 1972, Grupo de Repertorio y Volatineros en 1973) 
ratifica esta tendencia de cambio dentro del teatro independiente, que por cierto 
no desaparece ni se disuelve. A ellos se suma la intensa producción de los grupos 
independientes en las provincias. 


Teatro profesional de arte y teatro comercial 


Paralelamente, tanto el teatro comercial como el teatro profesional de arte 
(siguiendo la categoría que propusimos en el primer capítulo y que constituye 
una constante desde mediados de la década del 20) continúan su producción, 
cada vez más parejos en lo cuantitativo. La vertiente “de arte” va conquistando 
cada vez mayores espacios; a ella se suman numerosos artistas que provienen del 
teatro independiente y logran en muchos casos inserciones en el teatro oficial. 


En el teatro comercial y/o en el profesional de arte, siempre con préstamos y 
cruces, trabajan las compañías y elencos encabezados por Pepita Serrador, 
Narciso Ibáñez Menta, Luis Sandrini, la compañía de Pascual Carcavallo, Carlos 
A. Petit, Armando Discépolo, Alberto de Zavalía, Luisa Vehil, Dringue Farías, 
Olinda Bozán, Alberto Anchart, Mecha Ortiz, David Stivel, Fidel Pintos, Paulina 
Singerman, Rosa Rosen, Esteban Serrador, Osvaldo Bonet, Francisco Petrone, 
Carlos Gorostiza, Darío Vittori, Mirtha Legrand, Juan Silbert, Carlos Muñoz, 
Enrique Carreras, la compañía Cibrián-Campoy, Luis Arata, Leonor Rinaldi, 
Raúl Rossi, Nino Fortuna Olazábal, Homero Cárpena, María Rosa Gallo y Tito 
Alonso, Cecilio Madanes. Muchos de ellos, como señalaremos, tienen inserción 
en la programación del teatro oficial. 


Destaquemos algunos espectáculos del circuito comercial, que si bien evidencia 
una reducción respecto de su despliegue cuantitativo en el pasado, sigue siendo 
fecundo y —-como siempre— con resultados diversos en cuanto a la calidad: 
Aprobado en castidad (1960, Cía. Serrador-Ibáñez Menta), El diablo andaba 
entre los choclos de Orlando Aldama (1960, Cía. Luis Sandrini), Las muchachas 
de antes no usaban bikini de Carlos A. Petit, Luis Iturraspe y Leo Carter (1960), 
Tres vivos que fueron muertos de Abel Santa Cruz (1960, Cía. Dringue Farías), 
Aquí está la vieja ola y esta vez no viene sola de Germán Ziclis (1961, Cía. 
Bozán-Anchart), Cara o ceca de Roger McDougall y Juancito de la Ribera de 
Alberto Vacarezza (ambas de 1961, con dirección de Luis Sandrini), Luna de 
miel para todos (1961, Cía. Paulina Singerman), Divorciémonos (1964, Cía. 
Mirtha Legrand-Manolo Fábregas), Atiendo viudas (1964, Cía. Darío Vittori), 
Los palomos (1964, dir. Enrique Carreras), Prohibido cazar de noche (1964, dir. 


Juan Carlos Thorry), Cásese primero, pague después y Cosita, cosita, cosita de 
Abel Santa Cruz (ambas de 1965, respectivamente Cía. Paulina Singerman y 
Cía. Leonor Rinaldi), Paula y los leones y ¡Un marido... por favor! (ambas 1965, 
con dirección de Nino Fortuna Olazábal), Detective de Germán Ziclis (1966, 
Cía. Pablo Palitos), Así es la vida de Malfatti-De las Llanderas (1967, Cía. 
Sandrini-Magaña-Ortiz), A la vejez... acné de Joe Makia (1968, Cía. Darío 
Vittori-Chela Ruiz), La doméstica de Alfonso Paso (1968, Cía. Campoy- 
Cibrián), La virgencita de madera de Ricardo Hicken (1968, Cía. Don Pelele- 
Dorita Burgos), Mi marido perdió el chupete de Gila (1968, dir. Juan Carlos 
Thorry), Poker de amor de Enzo Duse y Enseñar a un sinvergiltenza de Alfonso 
Paso (1969, dir. Darío Vittori), 40 kilates de Pierre Barillet y Jean Pierre Grédy 
(1970, dir. Daniel Tinayre, con Mirtha Legrand), Haceme trampas querido de 
Abel Santa Cruz (1970, Cía. Bredeston-Cárpena), Las mariposas son libres de 
Leonard Gershe (1971, dir. José Cibrián, con Susana Giménez), Mi querido 
profesor de Alfonso Paso (1972, dir. Enrique Carreras), Escándalos (1973, dir. 
Eber Lobato), Pato a la naranja de William Douglas Home (1973, dir. Alberto 
Closas). 


Entre los espectáculos del circuito profesional de arte (algunos de ellos liminales 
con las expresiones del teatro independiente más “abierto”), cabe nombrar Orfeo 
desciende de Tennessee Williams (1962, dir. Osvaldo Bonet), Una luna para el 
bastardo de Eugene O”Neill (1962, dir. Francisco Petrone), ¿Quién le teme a 
Virginia Woolf? de Edward Albee (1964, dir. Luis Mottura), Macario se fue a 
una estrella de Enrique Suárez de Deza (1965, Cía. Raúl Rossi), Israfel de 
Abelardo Castillo (1966, dir. Inda Ledesma), Dos en la ciudad de Osvaldo 
Dragún (1967, Cía. Gallo-Alonso), Fiesta de cumpleaños de Harold Pinter 
(1967, dir. Leopoldo Torres Nilson), La fiaca de Ricardo Talesnik (1967, dir. 
Carlos Gorostiza), Atendiendo al señor Sloane de Joe Orton (1968, dir. Alberto 
Ure), El precio de Arthur Miller (1968, dir. Román Viñoly Barreto), El 
montaplatos de Harold Pinter (1969, dir. Jorge Petraglia), El lugar de Carlos 
Gorostiza (1970, dir. del autor), Incidente en Vicky de Arthur Miller (1970, dir. 
Román Viñoly Barreto), Las criadas de Jean Genet (1970, dir. Sergio Renán), Un 
puerco egoísta de Francoise Dorin (1972, dir. Arturo García Buhr). 


El teatro oficial: el Cervantes y el San Martín 


Tanto el Teatro Nacional Cervantes como el Teatro Municipal General San 
Martín, los dos principales centros de la producción escénica oficial, realizan 
entre 1960 y 1973 una intensa actividad, y, por razones de fuerza mayor, 
colaboran entre sí, como veremos enseguida. 


Hasta mediados del año 1960 Orestes Caviglia se desempeña como director 
general del Cervantes. En julio de dicho año, es reemplazado por Narciso Ibáñez 
Menta, quien poco tiempo después, en noviembre, solicitará una licencia. Entre 
1961 y 1963 será director general Omar del Carlo. Durante su gestión, en la 
mañana del 10 de junio de 1961, se produce un incendio que destruye las 
instalaciones del teatro y obliga a cerrarlo y reconstruirlo. Hasta la reapertura de 
la sala, en agosto de 1968, el Cervantes ubica su programación en otros espacios: 
teatro Coliseo, Teatro Municipal General San Martín (de allí la mencionada 
colaboración), Auditorium de Mar del Plata, teatro Regina, teatro Argentino. 


Entre 1964 y 1966 la directora general del Cervantes es Luisa Vehil; en 1967, el 
director a cargo es Néstor Suárez Aboy, y en 1968, a partir de la reinauguración 
del edificio del Cervantes, asumirá Osvaldo Bonet. En 1969-1970 Juan José de 
Urquiza se hará cargo del Complejo Teatro Nacional Cervantes, que incluye la 
Comedia Nacional, el Taller Actoral, el Teatro del Interior, el Instituto Nacional 
de Estudios de Teatro (Museo y Biblioteca), el Teatro Experimental, el Teatro de 
las Américas, el Teatro de Marionetas y el Teatro para Niños. Entre 1971 y 1973 
el teatro estará dirigido por un “comité operativo” integrado entre otros por 
Pedro Aleandro, Kive Staiff, Mario Vanarelli, Pedro Escudero y Néstor Suárez 
Aboy. A partir de mediados de 1973 el director será el dramaturgo y poeta César 
Tiempo. 


Entre los principales títulos locales estrenados en el Cervantes en el período 
antes del incendio (mencionaremos luego las relevantes visitas internacionales) 
sobresalen Hombre y superhombre de George Bernard Shaw (1960, dir. Orestes 
Caviglia), Fundación del desengaño de Atilio Betti (1960, dir. Pedro Escudero), 
El burlador de Sevilla de Tirso de Molina (1961, dir. Jorge Petraglia) y El cartero 


del rey de Rabindranath Tagore (1961, dir. Tito Capobianco). 


Tras el incendio algunas de las producciones del Cervantes presentadas en otras 
salas son La doncella prodigiosa de Alberto de Zavalía (1961, dir. Fernando 
Labat), Las tres hermanas de Antón Chejov (1962, dir. Armando Discépolo), 
Safón y los pájaros de Jorge Masciángioli (1962, dir. Esteban Serrador), Una 
mujer sin importancia de Oscar Wilde (1963, dir. Esteban Serrador), Fuego en el 
rastrojo de Roberto J. Payró (1963, dir. Armando Discépolo). Como parte de su 
conexión con las provincias, el Cervantes incluye en su programación Numancia 
de Cervantes (1961, dir. Jorge Petraglia) en versión de la Comedia Cordobesa y 
La discreta enamorada de Lope de Vega (1963, dir. Roberto Villanueva) por la 
Comedia de la Provincia de Buenos Aires. 


En 1964 Marcelo Lavalle dirige Jettatore de Gregorio de Laferrere, Carlos 
Muñoz Las mujeres sabias de Moliere (con traducción de Manuel Mujica 
Láinez), Jorge Petraglia Ollantay de Ricardo Rojas, producción que será llevada 
en gira al exterior (Festival de Teatro de las Naciones en París, Teatro de Bellas 
Artes en Bruselas y Teatro Español en Madrid). Ese mismo año, como resultado 
del concurso de autores noveles, sube a escena Motivos de Julio Mauricio, con 
dirección de Roberto Durán. 


Entre los estrenos de 1965 y 1966 sobresalen El gorro de cascabeles de Luigi 
Pirandello (dir. Armando Discépolo), Doña Rosita la soltera de Federico García 
Lorca (dir. Esteban Serrador), Capocómico de Sergio De Cecco (dir. Yirair 
Mossian), Subsuelo de Samuel Eichelbaum (dir. Pedro Escudero) y El jardín de 
los cerezos de Antón Chejov (dir. Jorge Petraglia). En 1967 se estrenan La 
guitarra del diablo, de Carlos A. Giuria (dir. Mario Soffici), Luces de bohemia de 
Ramón del Valle-Inclán (dir. Pedro Escudero) y Seis personajes en busca de 
autor de Luigi Pirandello (dir. Juan José Bertonasco). Por último, antes de la 
reapertura de la sala del Cervantes se presenta en el San Martín en 1968 Los 
mirasoles, de Julio Sánchez Gardel (dir. Osvaldo Bonet). 


A partir del 17 de agosto de 1968 el edificio del Cervantes reabre sus puertas con 
Peribáñez y el comendador de Ocaña de Lope de Vega (dir. Osvaldo Bonet). En 
1969, entre otros estrenos, se presentan Una viuda difícil de Conrado Nalé Roxlo 
(dir. Cecilio Madanes) y Pájaro de barro de Samuel Eichelbaum (dir. Armando 
Discépolo). Ese mismo año se organiza el Primer Festival de Teatros del Interior, 
con la presencia del Teatro Universitario de Tucumán, la Comedia Sanjuanina, el 
Teatro Universitario de Mendoza, el Teatro Estable de Tucumán, la Comedia 


Riojana, el Teatro Municipal de San Nicolás y la Comedia de la Provincia de 
Buenos Aires. 


En 1970 se destacan El carnaval del diablo de Juan Oscar Ponferrada (dir. Juan 
José Bertonasco) y Farsa del corazón de Atilio Betti (dir. Juan Carlos Pássaro, 
con el elenco del Taller Actoral). Bajo la gestión del “comité operativo”, en 
1971, se celebran los cincuenta años del teatro (abierto en 1921 por María 
Guerrero). Entre los estrenos figuran La dama boba de Lope de Vega (dir. 
Esteban Serrador) y Savonarola de Agustín Pérez Pardella (dir. Pedro Escudero). 
El Cervantes abre sus puertas al Ballet Contemporáneo de la Ciudad de Buenos 
Aires, que presenta Romeo y Julieta con dirección de Oscar Araiz. En 1972 se 
estrenan Martín Fierro de José Hernández (dir. Pedro Escudero), en adhesión al 
año hernandiano, y se presentan el Teatro Universitario de Tucumán, la Comedia 
Estable Correntina y el Ballet Contemporáneo de la Ciudad de Buenos Aires. En 
1973 se estrenan Los invisibles de Gregorio de Laferrere y Un tal Servando 
Gómez de Samuel Eichelbaum, entre otros. Durante todo el período, aunque con 
algunos hiatos, el Cervantes trabaja con espectáculos en gira por las provincias, 
cumpliendo así parcialmente con su perfil “federal”. 


El nuevo edificio del Teatro Municipal General San Martín se inauguró 
oficialmente el 25 de mayo de 1960. Ese año no se realizó actividad artística. 
Los directores generales que se desempeñaron en el período fueron Carmelo 
Tornello (agosto-diciembre de 1961), Cirilo Grassi Díaz (enero de 1962-junio de 
1967), Máximo Mayor (julio-diciembre de 1967), César Magrini (enero- 
noviembre de 1968), Juan Carlos Muiño (interino, noviembre-diciembre de 
1968), Fernando E. Lanús (diciembre de 1968-febrero de 1971, acompañado por 
Osvaldo Bonet en el rol de director artístico), Francisco Armisen (interino, 
febrero-mayo de 1971), Emilio Villalba Welsh (mayo-noviembre de 1971, junto 
a Iris Marga como directora artística), Kive Staiff (noviembre de 1971-junio de 
1973, en el doble rol de director general y artístico) y finalmente Juan Oscar 
Ponferrada (julio de 1973-junio de 1974, con Miguel Ángel Lerman como 
director artístico). 


La programación se inicia en 1961 con el espectáculo Más de un siglo de teatro 
argentino, selección de textos realizada por Juan Carlos Ghiano con puesta en 
escena de Luis Diego Pedreira, musicalización de Virtú Maragno y dirección de 
actores de Osvaldo Bonet. Iris Marga y Santiago Gómez Cou oficiaron de 
relatores y Luisa Vehil, Mecha Ortiz, José María Gutiérrez, Enrique Fava, Juan 
Carlos Gené, Hilda Suárez, Eva Franco, Guillermo Battaglia, Luis Medina 


Castro, Luis Arata, Milagros de la Vega, entre otros, interpretaron fragmentos de 
Dido de Juan Cruz Varela, Juan Moreira de Eduardo Gutiérrez y José Podestá, 
Gabino el mayoral de Enrique García Velloso, La piedra de escándalo de Martín 
Coronado, M”?hijo el dotor de Florencio Sánchez, Las de Barranco de Gregorio 
de Laferrere, El rosal de las ruinas de Belisario Roldán, Mateo de Armando 
Discépolo y Un guapo del 900 de Samuel Eichelbaum. El espectáculo contó 
también con secciones de danza folclórica y moderna, música y ballet. Junto a 
los numerosos espectáculos ofrecidos por la Comedia Nacional entre 1961 y 
1968 (a causa del incendio del Teatro Nacional Cervantes), el Teatro Municipal 
ofreció una rica programación de teatro, danza, recitales y temporada 
internacional, de la que sólo destacaremos algunos títulos: Doce hombres en 
pugna de Reginald Rose (1962, dir. Tito Alonso), Los enamorados de Carlo 
Goldoni (1962, dir. Esteban Serrador), Los hijos del verano de Julio Imbert 
(1962, dir. Pascual Naccarati), Canciones para mirar de María Elena Walsh 
(1962, infantil, dir. María Elena Walsh y Laura Saniez), Dicen y hacen las manos 
(1962, infantil, dir. Mane Bernardo y Sarah Bianchi), Becket de Jean Anouilh 
(1963, dir. Mario Rolla, con Lautaro Murúa, Duilio Marzio y Norma Aleandro), 
Los físicos de Friedrich Dúrrenmatt y Rinoceronte de Eugene lonesco (1963, dir. 
Luis Mottura), Tiempo de Federica de Luisa Mercedes Levinson (1963, dir. 
Armando Discépolo), Tungasuka de Bernardo Canal Feijóo (1963, dir. Francisco 
Petrone), Yerma de Federico García Lorca (1963, Cía. Margarita Xirgu), Doña 
Disparate y Bambuco de María Elena Walsh (1963, infantil, dir. María Herminia 
Avellaneda y música de Leda Valladares), El reñidero de Sergio De Cecco (1964, 
dir. Salvador Santángelo), Los millones de Orofino de Eugene Labiche y Las de 
Barranco de Gregorio de Laferrere (1964, dir. Cecilio Madanes), Melenita de 
oro, con dramaturgia y dirección de Alberto Rodríguez Muñoz (1965), La rosa 
con flecos, con dramaturgia y dirección de Roberto Aulés, infantil (1965), 
Juanita la popular de Enrique Cadícamo (1966, dir. Homero Cárpena), La 
verbena de la Paloma de Ricardo de la Vega (1966, dir. Cecilio Madanes), La 
Celestina de Fernando de Rojas (1967, dir. Mario Rolla), La real cacería del sol 
de Peter Shaffer (1967, dir. Lautaro Murúa), Babilonia de Armando Discépolo 
(1968, dir. Juan José Bertonasco), El buscapiés de Diana Raznovich (1968, dir. 
Mario Rolla), La cabeza del dragón de Ramón del Valle-Inclán (1968, dir. 
Constantino Juri), Coriolano de William Shakespeare (1968, dir. Pedro 
Escudero), Adriano vii de Peter Luke (1969, dir. Carlos Gandolfo), Rosencrantz 
y Guildenstern han muerto de Tom Stoppard (1969, dir. Osvaldo Bonet), En la 
mentira de Julio Mauricio y La pucha de Oscar Viale (1969, ambas dir. Roberto 
Durán), Toribio abre las puertas y Toribio camina para atrás de Mane Bernardo y 
Sarah Bianchi (1969, infantil), Romance de lobos de Ramón del Valle-Inclán 


(1970, dir. Agustín Alezzo), Último match de Juan Carlos Herme y Eduardo 
Pavlovsky (1970, dir. Conrado Ramonet). 


En 1971 el San Martín programa también sus espectáculos en el teatro 
Presidente Alvear, en el teatro Estudio Santa María y en la sala Sarmiento del 
Jardín Zoológico. En los años 70 algunos de los estrenos son Cremona de 
Armando Discépolo (1971, dir. Roberto Durán), El discípulo del diablo de 
George Bernard Shaw (1971, dir. Carlos Gorostiza), La leyenda de Pedro de 
Henrik Ibsen (1971, dir. Augusto Fernándes), Universexus de Pepe Cibrián y 
Oscar López Ruiz (1971, dir. Pepe Cibrián), Revolviendo cachivaches con 
dramaturgia y dirección de Mane Bernardo y Sarah Bianchi (1971, infantil), El 
círculo de tiza caucasiano de Bertolt Brecht (1972, dir. Oscar Fessler), Mea 
culpa de Elena Antonietto (1972, dir. Santángelo), Nada que ver de Griselda 
Gambaro (1972, dir. Jorge Petraglia), Las troyanas de Eurípides (versión Jean- 
Paul Sartre, 1972, dir. Osvaldo Bonet), Un enemigo del pueblo de Hernik Ibsen 
(versión Arthur Miller, 1972, dir. Roberto Durán), Yvonne, princesa de Borgoña, 
de Witold Gombrowicz (1972, dir. Jorge Lavelli), He visto a Dios de Francisco 
Defilippis Novoa y Antígona Vélez de Leopoldo Marechal (1973, ambas dir. 
Santángelo), Macbeth de William Shakespeare (1973, dir. Roberto Durán), 
Trescientos millones de Roberto Arlt (1973, dir. José María Paolantonio), El 
enfermo imaginario de Moliere (1973, dir. Juan Oscar Ponferrada). 


Visitantes extranjeros 


El Teatro Nacional Cervantes promueve en el período una importante temporada 
internacional, que cuenta con la presencia de la compañía Tonia-Celi-Autran 
(Brasil, 1960), Théátre National Populaire (Francia, 1960, dir. Jean Vilar), Teatro 
Nacional Chileno (1960), Ballet de José Limón (Estados Unidos, 1960), 
Compañía Marcel Marceau (Francia, 1961 y 1969), Compañía Teatro de Francia 
(1961, dir. Madeleine Renaud y Jean Louis Barrault), American Repertory 
Theatre (Nueva York, 1961) y Actors Studio Group (1961, Estados Unidos), The 
Theatre Guild American Repertory Company (1961, Estados Unidos), 
Asociación Amigos de Suiza (1961), Vivien Leigh and the Old Vic Company 
(1962, Inglaterra), Samy Molcho (1962, Israel), Teatro de la Universidad de 
Utah (1962, Estados Unidos), Les Étoiles du Ballet de 1*'Opéra de París (1962), 
Teatro del Pireo (1968, Grecia), Compañía del Teatro Nacional María Guerrero 
de Madrid (1969), Compañía Italiana Teatro Stabile di Catania (Italia, 1969), 
Compañía Ángel Pericet (España, 1969 y 1971), Elenco Universitario Francés 
L” Aquarium (Francia, 1969), Compañía Jacques Mauclair (Francia, 1970, con la 
presencia de Eugene lonesco, quien dicta una conferencia en el teatro San 
Martín), Teatro San Babila de Milán (Italia, 1970), Brian D. Barnes (Gran 
Bretaña, 1970 y 1972), Comedia Nacional del Uruguay (1970 y 1972), Emelyn 
Williams (Gran Bretaña, 1972), Mimos de Noisvander (Chile, 1972) y Théátre 
National Populaire (Francia, 1973, dir. Roger Planchon). 


El San Martín incluye en su programación internacional el Teatro de Ensayo de 
la Compañía Profesional de la Universidad Católica (Chile) y el Teatro de 
México en América, en 1962; el Ballet Folklórico de México, en 1963; el Ballet 
Sueco-Idia Ensamble (Suecia), la Compañía Francesa de Comedia Charon- 
Hirsch, The Paul Taylor Dance Company (Estados Unidos), en 1965; John 
Gielgud e Irene Worth (Gran Bretaña) y The Brenda Bruce Company (Gran 
Bretaña), en 1966; la Comédie Francaise, en 1967; el Ballet de la Ópera de 
Dusseldorf (Alemania), la Compañía de Danza Merce Cunningham (Estados 
Unidos), en 1968; el Ballet Nacional de Ceilán, Barbara Jefford y John Turner 
(Gran Bretaña), en 1969. También en 1969 Victoria Ocampo coordina el debate 
de la obra The Zoo Story, con puesta en escena de Guy Soares (director de la 


Comédie de la Loire). En 1970 Lee Strasberg dicta en el teatro San Martín (Sala 
Casacuberta) un curso sobre su “método” que tendrá amplia resonancia en el 
medio teatral. Luego se presentan Bailes Folklóricos Peruanos, Marcel Marceau 
(Francia), Marionetas Llords International (Gran Bretaña), The Bristol Old Vic 
Company, en 1971; Embajada Artística de la Ópera de Bucarest y Teatro Popular 
de Bogotá, en 1973. 


También visitan la Argentina en el período el Teatro Stabile della Cita di Torino 
(1960), el Teatro Popular Italiano (1963, dir. Vittorio Gassman), Teatro della 
Novita (1964), la compañía de Vittorio Gassman y Luciano Lucignoni (1965), 
Teatro Stabile di Genova (1967). Resulta muy influyente la visita de Jerzy 
Grotowski a la Argentina en 1971 (Díaz, 2010), inmediatamente precedido por la 
edición mexicana de su Hacia un teatro pobre, de 1970. También la presencia de 
Augusto Boal, exiliado en la Argentina a partir de 1971, con quien se formarán 
numerosos teatristas argentinos, entre ellos Mauricio Kartun y Ricardo Talento. 
Boal estrenará en Buenos Aires diversos espectáculos (El gran acuerdo 
internacional del Tío Patilludo, Torquemada, Ay ay no hay Cristo que aguante, 
entre 1972 y 1975). 


Nuevas salas teatrales 


Otra de las señales de la fuerza del teatro en estos años es la apertura de salas, 
que se suman a la actividad de muchas de las ya mencionadas en capítulos 
anteriores, según Ragucci (1992): Teatro Municipal General San Martín (1960, 
en Corrientes 1530), Sala 850 (1960, en Montevideo 850, a partir de 1965 
llamada Santa María del Buen Ayre), Alianza Francesa (1960, en Córdoba 946), 
Nuevo Teatro (1962, en Suipacha 927, llamada Sala Planeta en 1967), Río 
Bamba (1963, en Riobamba entre Bartolomé Mitre y Perón), Instituto Di Tella 
(1963, en Florida 936, entre Paraguay y Marcelo T. de Alvear), De Arte (1964, 
Rodríguez Peña 344, transformada en El Vitral a partir de 1981), Del Altillo 
(1964, en Florida 640, a partir de 1969 llamado Altos de Florida), Gotán (1965, 
en Talcahuano entre Corrientes y Sarmiento), Café Teatro Estudio (1965, en 
Viamonte entre Talcahuano y Uruguay), El Erizo Incandescente (1965, en Maipú 
y Viamonte), Del Bajo (1965, en Paseo Colón 800), Boulevard (1965, en 
Rivadavia 6735, en el barrio de Flores), Artes y Ciencias (1965, en Maipú 466 y 
luego en Lavalle, subsuelo del cine Monumental), Del Globo (1965, antes Sala 
Consejo Nacional de Mujeres, M.T. de Alvear 1155), La Recova (1966, avenida 
del Libertador al 1000), Nuevo Teatro (1966, Corrientes 1372, luego llamada 
Lorange y actualmente Apolo), Theatron (1966, en Santa Fe 2450, más tarde en 
1990 llamado el Teatrón), Spilimbergo (1966, en Paroissien 4447, barrio de 
Saavedra), De la Fábula (1967, en Agiiero entre Corrientes y Valentín Gómez), 
Del Centro (1967, en Corrientes entre Libertad y Talcahuano, galería), Casa de 
Castagnino (1968, en Balcarce 1016, en el barrio de San Telmo), sha (1968, en 
Sarmiento 2255), Once al Sur (1968, en México 2936), Michelangelo (1969, en 
Balcarce 433), Auditorio Buenos Aires (1970, en Florida 681), Olimpia (1970, 
en Sarmiento, entre Maipú y Esmeralda), Botica del Ángel (1970, en Luis Sáenz 
Peña 543, barrio de Monserrat), Sala Enrique Muiño (1970, en el Centro 
Cultural General San Martín, Sarmiento 1551, 4” piso), Margarita Xirgu (1970, 
en Chacabuco 875, antes Casal Catalá), Escuela (1970, en Estados Unidos 745, 
barrio de San Telmo, llamado a partir de 1990 Escuela Central), Embassy (1971, 
en Suipacha 751), Los teatros de San Telmo (1971, Cochabamba 360, más tarde 
Comuna Buenos Aires en 1985 y Espacio Giesso en 1991), Chacabuco (1971, 
antes Sociedad Gallega, en Chacabuco 955, más tarde Bambalinas), Manzana de 


las Luces (1971, en Perú 294), De la Ribera (1971, en Pedro de Mendoza 1821, 
en el barrio de la Boca), Popular de la Ciudad (1972, en Corrientes 3371, barrio 
del Abasto, a partir de 1986 llamado La Galera Encantada), De la Cortada (1972, 
en Venezuela 336, en el barrio de San Telmo, transformado en el Parakultural en 
1986), Armando Discépolo (1973, en Pichincha 53, barrio del Once), Latino 
(1973, en Cochabamba 423, en el barrio de San Telmo, más tarde 
Contemporáneo), Fundart (1973, en Corrientes 780), Astros (1973, antes cine 
Astor, en Corrientes 746), Metropolitan (1973, antes cine, en Corrientes 1343). 


“Vanguardia”, “experimentación” 


y realismo: polémica 


En esta nueva dinámica más abierta del teatro independiente, Tirri advierte “tres 
orientaciones nítidas” de base, que indudablemente no son las únicas: la realista- 
naturalista, cuyos exponentes más destacados son Ricardo Halac, Roberto Cossa, 
Carlos Somigliana, Germán Rozenmacher, Ricardo Talesnik, Ricardo Monti y 
Guillermo Gentile, entre otros; la de “vanguardia”, con Griselda Gambaro, 
Eduardo Pavlovsky y Alberto Adellach a la cabeza; y la de experimentación, 
centrada fundamentalmente en las experiencias del Instituto Di Tella (1973: 12). 
Para Tirri, hacia fines de la década “estas tendencias comenzaron a 
interpenetrarse y dieron por resultado algunos fenómenos de compleja 
conformación” (12). 


Osvaldo Pellettieri (2001: 336-347) coincide con esta visión de Tirri cuando 
habla de la polémica y el enfrentamiento entre “realistas” y “absurdistas”, y 
hacia fines de la década —y ya francamente en los 70— se inicia una “fase de 
intercambio de procedimientos” en la que el realismo recurre a resoluciones 
“desrealizadoras” (expresionismo, teatro épico, absurdismo) y los creadores de 
la “neovanguardia” se tornan cada vez más transparentes y directos en su 
representación del referente social inmediato. 


La polémica entre “realistas” y “absurdistas” referida por Pellettieri llega a un 
punto crítico cuando en marzo de 1966 el jurado designado por la revista Teatro 
xx, que dirigía Kive Staiff, elige por mayoría El desatino de Griselda Gambaro 
(estrenada en 1965 en el Instituto Di Tella, con dirección de Jorge Petraglia) para 
otorgarle el premio a la “mejor obra de autor argentino contemporáneo”. En el 
artículo “El jurado y la furia” publicado por Teatro xx (ii, N* 19, marzo de 1966: 
8-9) se reseña que los críticos miembros del jurado Ernesto Schoo, Jorge Andrés 
y Arnoldo Fischer votaron a favor, y que Pedro Spinosa prefirió dejar su voto 
“desierto” ya que consideraba que Fin de diciembre o Estela de madrugada, de 
Ricardo Halac, obras realistas, “a su juicio seguían lo que debe ser el teatro 


argentino”. El desatino recibió también el premio a la “mejor interpretación 
femenina” (para Lilian Riera, en el rol de la Madre) y a “la mejor dirección 
escénica” (para Jorge Petraglia, compartido con Santángelo por Lo que hay que 
tener). El artículo mencionado agrega que la “tempestuosa reunión” del jurado 
dio lugar a diversas notas periodísticas y a la renuncia de Pedro Spinosa y 
Edmundo Eichelbaum (radicalizados críticos de izquierda) del staff de Teatro xx. 


Dramaturgia y procesos de politización 


Sin duda uno de los grandes aportes del período es la producción de los 
dramaturgos, muchos de ellos con relevante proyección en las décadas 
siguientes, hasta el día de hoy. En esos años consolidan su obra con nuevas 
contribuciones autores que venían estrenando en décadas anteriores: Andrés 
Lizarraga, Carlos Gorostiza, Agustín Cuzzani, Osvaldo Dragún, Alberto 
Rodríguez Muñoz, Rodolfo Kusch. También hacen su iniciación figuras 
sobresalientes, entre ellas Griselda Gambaro, quien publicó en 2011 su teatro 
completo en cuatro tomos. Los dos primeros corresponden a los textos del 
período que analizamos. El tomo i cubre de 1963 a 1970, e incluye las obras Las 
paredes (1963), El desatino (1965, premio Revista Teatro xx, obra generadora de 
la “polémica” entre realistas y absurdistas, que comentamos), Viaje de invierno 
(1965), Los siameses (1965), El campo (1967), Nada que ver (1970), Nosferatu 
(1970) y Cuatro ejercicios para actrices (1970), es decir, las obras vinculadas a la 
experimentación dramática, bajo el signo de la “neovanguardia”, los intertextos 
de Samuel Beckett, Harold Pinter y Eugene lonesco, y la progresiva politización 
del campo teatral en el encabalgamiento de las décadas. El tomo ii recorre de 
1971 a 1975 y acentúa el proceso de politización que se expresa cada vez con 
mayor transparencia en las metáforas sociales: Acuerdo para cambiar de casa 
(1971), Sólo un aspecto (1971), La gracia (1971), El miedo (1972), Dar la vuelta 
(1972-1973), Información para extranjeros (1973), Puesta en claro (1974), El 
nombre (1974), El viaje a Bahía Blanca (1974), El despojamiento (1974), Decir 
sí (1974) y Sucede lo que pasa (1975). 


Otro autor ligado a la “neovanguardia” es Eduardo Pavlovsky, quien también 
trabaja activamente en el psicodrama. En los 60 Pavlovsky escribe una serie de 
obras “experimentales” (volveremos enseguida sobre el tema): Somos (1961), La 
espera trágica (1961), Regresión (El hombre) (1962), Hombres, imágenes y 
muñecos (1963), Camello sin anteojos (1963), Un acto rápido (1965), Robot 
(1966), Alguien (1966) y Match (Último match) (1967) —las dos últimas escritas 
en colaboración con Juan Carlos Herme-, La cacería (1967) y Circus-loquio 
(1969, escrita con Elena Antonietto). Ya en los 70, su teatro va girando hacia el 
realismo, aunque nunca abandona los procedimientos expresionistas: La mueca 


(1970) y El señor Galíndez (1973), en la que nos detendremos porque ilumina 
los procesos de politización del período. 


Alberto Adellach (de quien el Instituto Nacional del Teatro publica en 2004 el 
teatro completo en tres gruesos tomos) escribe en los 60 textos de marcada 
impronta experimental: Palabras (1963), Criaturas (1967), Marcha (1969), Chau 
papá (1971). 


En la línea realista sobresalen Ricardo Halac (Soledad para cuatro, 1961; Estela 
de madrugada, 1964; Tentempié i y ii, 1968), Roberto Cossa (Nuestro fin de 
semana, 1964; Los días de Julián Bisbal, 1966), Carlos Somigliana (Amarillo, 
1965; Amor de ciudad grande, 1966; La bolsa de agua caliente, 1967; De la 
navegación, 1969), Germán Rozenmacher (Réquiem para un viernes a la noche, 
1964) y Julio Mauricio (Motivos, 1964; La valija, 1968; En la mentira, 1969; La 
depresión, 1970). 


En una línea que cruza el realismo con procedimientos cómicos de diversa 
procedencia poética (comedia, farsa, sainete) hay que destacar a Ricardo 
Talesnik (La fiaca, 1967; 100 veces no debo, 1970), Rodolfo Walsh (La batalla, 
1964; La granada, 1965) y Oscar Viale (El grito pelado, 1967; La pucha, 1969). 
Un caso particular, por la diversidad poética y calidad de su obra, es Sergio De 
Cecco, titiritero y autor de Prometeo (1956), El reñidero (1964), Capocómico 
(1965), El chou de la Chona (1969) y El gran deschave (1975, en colaboración 
con Armando Chulak). Mención especial merece el escritor Abelardo Castillo, 
quien junto a su producción cuentística da a conocer valiosos dramas como El 
otro Judas (1961), Sobre las piedras de Jericó (1965), Israfel (1966, primer 
premio internacional de autores dramáticos latinoamericanos contemporáneos 
otorgado por el Instituto Internacional de Teatro, unesco, en 1963, elegida por un 
jurado integrado, entre otros, por Eugene lonesco, Christopher Fry, Alfonso 
Sastre y Diego Fabbri). Mención especial merecen también Juan Carlos Ghiano, 
autor de Narcisa Garay mujer para llorar (1959), Antiyer (1966) y Corazón de 
tango (1968). 


A comienzos de los 70 empieza a estrenar un importante grupo de dramaturgos 
que realiza una producción de marcada tendencia política: David Viñas 
(Lisandro, 1972; Túpac Amaru, 1963), Guillermo Gentile (Hablemos a calzón 
quitado, 1970), Ricardo Monti (Una noche con el Sr. Magnus é€x Hijos, 1970; 
Historia tendenciosa de la clase media argentina, 1971), Walter Operto 
(Ceremonia al pie del Obelisco, 1971), Patricio Esteve (La gran histeria 


nacional, 1972), Roberto Perinelli (Los pies en remojo, 1971), Jorge Goldenberg 
(Argentine Quebracho Company, en colaboración con Danile Galasse, 1973; 
Relevo 1923, 1975), Pedro Orgambide (Juan Moreira Supershow, 1972). La 
politización se advierte también en El avión negro, escrita por el Grupo de 
Autores, integrado por Roberto Cossa, Germán Rozenmacher, Ricardo Talesnik 
y Carlos Somigliana. 


Otros autores relevantes en estos años son Jorge Palant (La noche y sus 
campanas, 1965; El invitado, 1966; Las visitas, 1972), Francisco Urondo 
(Archivo General de Indias, 1969), Eugenio Griffero (El sánguche, 1974), Aída 
Bortnik (Soldados y soldaditos, 1972), Diana Raznovich (El buscapiés, 1968; 
Plaza hay una sola, 1971; El guardagente, 1970; El contratiempo, 1973) y Mario 
Diament (Propiedad privada, 1970; Crónica de un secuestro, 1971). 


Vanguardia y superación del realismo: 


el “teatro hacia una realidad total” 


Hemos insistido en otros trabajos en que la dramaturgia de la “neovanguardia” 
argentina de los 60 (especialmente Gambaro y Pavlovsky) debe ser leída sin 
recurrir exclusivamente a la categoría de “teatro del absurdo”, porque la excede 
ampliamente. Ya en 1967, en su ensayo “Algunos conceptos sobre el teatro de 
vanguardia”, Pavlovsky expresa su desconfianza frente a las limitaciones de este 
concepto propuesto por el crítico británico Martin Esslin en 1961: “Entiendo 
como extraña la denominación de teatro del absurdo porque ha sido en general” 
(5). Pavlovsky expresa allí que prefiere la categoría de “realismo exasperado” de 
Felip Lorda i Alaiz. Más allá del absurdo, en piezas como El desatino de 
Griselda Gambaro, Somos de Eduardo Pavlovsky o Palabras de Alberto 
Adellach, o en otras expresiones del “teatro de vanguardia” de los 60, se advierte 
una más abarcadora radicalización de lo nuevo entendida como experimentación 
profunda, de contraposición, en el campo de las convenciones del lenguaje 
teatral, una ampliación del concepto de realidad. Pavlovsky encuentra en el 
teatro de este período una herramienta de expresión que le sirve como 
dispositivo de desautomatización y ampliación del régimen de experiencia de lo 
real-cotidiano. Pavlovsky advierte que el teatro ofrece una “realidad 
pluridimensional” que recursivamente produce afectación y modifica la 
existencia: “Pienso que la imagen [teatral] es la encargada de fusionar símbolo, 
fantasía y realidad. Para mí estos tres elementos conjuntos dan una nueva 
dimensión y esa dimensión es la que intento elaborar en mi teatro” (10). Afirma 
que si logra plasmar esos tres elementos en una obra teatral, “quedo satisfecho, 
porque siento que me acerco un poco a una realidad pluridimensional, que es lo 
que personalmente busco en el teatro, porque no concibo otra realidad que no sea 
ésa. Para mí es mucho menos real una comedia española que una obra de 
Beckett” (10). Señala que se trata de un teatro “hacia una realidad total”, es 
decir, un teatro que amplía el registro de experiencia del hombre más allá de la 
perspectiva materialista-objetivista del realismo y la visión materialista- 
objetivista-pragmática que caracteriza la posición realista en nuestro común 


mundo compartido. Pavlovsky observa que “teatro hacia una realidad total” le 
resulta “un nombre más cómodo y más aclaratorio que todas las otras 
denominaciones con que los críticos han intentado etiquetar al teatro que nace en 
1950 en París, con Eugene lonesco” (5). Evidencia ser un lector informado, 
actualizado en materia de bibliografía sobre nuevas tendencias teatrales (conoce 
y Cita los textos de Artaud, Esslin, Lorda i Alaiz, Barceló, Pronko, Doménech, 
etc.) y a partir de ese fundamento sostiene que el “teatro de vanguardia” viene a 
darle entidad a un concepto de “realismo” más amplio que el materialista- 
objetivista. Según Pavlovsky, “también [Pedro] Barceló, en su magnífico 
prólogo sobre el teatro francés de vanguardia, que engloba obras de lonesco, 
Beckett y Adamov, sostiene que no hay nada tan desesperadamente real como el 
clima creado por las obras de Beckett” y avala esta idea con el análisis realizado 
por Alfonso Sastre sobre Esperando a Godot y con lo que el mismo lonesco 
sostiene en su libro Notas y contranotas. Pavlovsky invita a una redefinición del 
concepto de “realismo” en tanto esta poética “experimental” es la que 
verdaderamente ilumina la naturaleza compleja de nuestra realidad: “Como que 
la masa gris e indiferente de nuestra existencia cotidiana nos es de pronto 
lúcidamente expuesta en su verdadera estructura desnuda y desolada” (6). Para 
Pavlovsky, Esperando a Godot expresa cabalmente nuestra empiria en tanto 
“Captura precisamente ese no suceder nada constituyente de nuestra existencia 
cotidiana. Es por eso un cuadro familiar. Una placa radiográfica en la que nos 
reconocemos con horror. La trama de Esperando a Godot es justamente la trama 
de nuestra vida” (6). Sostiene que , si bien en el teatro de vanguardia el hombre 
es un “animal dialógico”, también es “un ser que está solo”, “un ser radicalmente 
incomunicable en sus recovecos íntimos y profundos” (6). Viene a dar cuenta de 
esa escisión, de “un choque”, de “un desgarramiento, algo que no encaja” (6). El 
teatro de experimentación persigue, en definitiva, “un misterio irresoluto y acaso 
irresoluble” (6), pone al espectador “frente al misterio, a un paso del absurdo, de 
donde partieron Kafka y Beckett” (7). 


Este metatexto de Pavlovsky, de referencia indispensable para medir el grado de 
conciencia y conceptualización que el autor posee sobre la práctica teatral y 
sobre la escena coetánea, incluye una definición del teatro del período que 
resulta especialmente iluminadora: “Entiendo el teatro de vanguardia como un 
teatro primordialmente de búsqueda. Es un teatro que dice hacia y que intenta 
conectarnos con aspectos absolutamente reales de nuestra personalidad. Es el 
teatro de nuestros cotidianos estados de ánimo. Aquel que nos libera de los 
grandes discursos y mensajes, es el teatro de nuestras eternas preguntas 
incontestables, el teatro de nuestra soledad, el que nos hace hablar en el idioma 


de 


nosotros, con nosotros y no de nosotros, con los otros porque carece de la 
palabra que adhiere ribetes de incomunicación para sumergirse en nuestras 
inmensidades” (7). Para Pavlovsky hay que distinguir un realismo auténtico de 
otro “falso realismo” (11), el realismo convencional, que “no es realismo, porque 
no hay búsqueda ni intento de modificar ninguna estructura” (11). 


La experiencia teatral del 


Instituto Di Tella (1965-1969) 


Uno de los espacios de mayor radicalización en la experimentación y la 
búsqueda de lo nuevo fue el Instituto Torcuato Di Tella. Fundado en 1958 y 
mantenido con los aportes de la Fundación Di Tella y, a través de ésta, de la 
Industria Siam Di Tella, el Instituto constaba de tres áreas principales: ciencias 
sociales, medicina y artes. En 1963, dentro del área de Artes, se diseñaron el 
Centro de Artes Visuales (dirigido por Jorge Romero Brest), el Centro de 
Experimentación Audiovisual (a cargo de Roberto Villanueva) y el Centro 
Latinoamericano de Altos Estudios Musicales (con dirección de Alberto 
Ginastera). Los tres funcionaban en el edificio de Florida 936. La actividad 
teatral se concentró en el Centro de Experimentación Audiovisual, pero por el 
fenómeno de liminalidad entre las artes característico del movimiento de 
experimentación internacional en los 60, el teatro estuvo de alguna manera 
presente en los tres centros, que además colaboraban entre sí. El Centro de 
Experimentación Audiovisual desplegó entre 1965 y 1969 una programación 
ecléctica, dispar, prolífica, de distintos géneros (teatro, danza, música) y centrada 
en la originalidad de los acontecimientos escénicos generados por los directores, 
los actores y sus equipos creativos de puesta, más que en la literatura. Allí se 
estrenaron en 1965, bajo la dirección de Jorge Petraglia, Lutero de John Osborne 
y El desatino de Griselda Gambaro. En 1966 Norman Briski ofreció El niño 
envuelto y Alfredo Rodríguez Arias Drácula. En 1967 Roberto Villanueva 
dirigió Timón de Atenas, Alfredo Rodríguez Arias Aventuras i y ii, Augusto 
Fernandes Hola, Norman Briski presentó Mens sana in corpore sano y Mario 
Trejo Libertad y otras intoxicaciones. Ese mismo año subieron a escena La 
duquesa de Amalfi de John Webster, con Luisa Vehil; Los enanos de Harold 
Pinter y Los siameses de Gambaro, todas con dirección de Jorge Petraglia, así 
como Ostinato de Carlos Cutaia, Jugamos a la bañadera de Graciela Martínez y 
El burlador de Norberto Montero (basado en El burlador de Sevilla). 


En 1968 se presentaron Futura y Love €: Song de Alfredo Rodríguez Arias, El 


paseo de los domingos con dirección de Jaime Kogan, Señor Frankenstein de 
Carlos Cutaia y Rubén de León, Ubú encadenado dirigido por Roberto 
Villanueva, Tiempo lobo y Tiempo de fregar por el Grupo Lobo, y Crash de 
Oscar Araiz, así como shows musicales de Nacha Guevara y Les Luthiers y 
espectáculos de danza de Marilú Marini, Ana Kamien, Iris Scaccheri y Marcia 
Moreto. 


En 1969 fue el turno de Fuego asoma de José María Paolantonio, Espectatraje de 
Gioia Fiorentino, Tiempo fregona del grupo Lobo, Oye, humanidad de Iris 
Scaccheri, Dies irae de Krzysztof Penderecki en versión de Suzana 
Zimmermann, junto a recitales de Marikena Monti, Jorge Schussheim y Jorge de 
la Vega. 


“Realistas” y “absurdistas” coinciden 


en la crítica a la clase media 


A primera vista, “realistas” y “vanguardistas” se oponen. Sin embargo, 
comparten la crítica social a la clase media argentina, que realizan por diferentes 
vías poéticas. Detengámonos en dos ejemplos: Nuestro fin de semana (1964) de 
Roberto Cossa y El desatino (1965) de Griselda Gambaro, respectivamente en la 
línea del realismo y la experimentación “absurdista”. 


A través de la historia de Raúl, un empleado con aspiraciones de independizarse 
y convertirse en pequeño empresario, Nuestro fin de semana tematiza la 
desilusión de la clase media argentina, ingenuamente optimista, ante los límites 
que impone la realidad nacional a las posibilidades de progreso económico y 
social. Quizá por eso se ha considerado que Nuestro fin de semana es una suerte 
de reescritura, “a la argentina”, de La muerte de un viajante de Arthur Miller. 


Nuestro fin de semana es destacado por Pellettieri (1989c, 2001) como 
exponente canónico del nuevo realismo de los 60, al que llama “realismo 
reflexivo”. Cossa logra un “efecto de realidad”, una ilusión de contigúidad 
entre la sociedad y la escena teatral, que se aparta tanto de las entelequias e 
idealizaciones del realismo socialista (la oposición “personaje positivo” y 
“personaje negativo”) como del realismo costumbrista (con su afán de 
pintoresquismo superficial) y melodramático (que apela al efecto sentimental). 
En la pieza de Cossa desaparece el maniqueísmo en la composición de los 
personajes, se ausenta el “personaje positivo” que mostraba el camino a seguir 
como “delegado” del autor, y no se atisban salidas fáciles ni optimistas para 
solucionar los conflictos que surgen de un sistema social insatisfactorio. Este 
nuevo realismo —recuerda Pelle- 


ttieri- fue llamado por Luis Ordaz “dramaturgia del callejón sin salida”. Por la 
senda de Miller, Cossa coloca en la parábola de sus personajes, en un mismo 
nivel de relevancia, tanto las reglas que impone la causalidad social de un 


Capitalismo que puede transformarse en una maquinaria destructiva como la 
responsabilidad individual del personaje frente a su situación. Desde una 
subyacente concepción filoizquierdista (aunque no definida en forma partidaria), 
Cossa propone al espectador de clase media una visión crítica de la sociabilidad 
argentina, e implícitamente la necesidad de un cambio. 


En El desatino Gambaro toma como punto de partida una situación absurda 
provocada por un objeto-jeroglífico: al levantarse de la cama, Alfonso mete el 
pie en un indescifrable “artefacto negro de hierro” que encontró en la calle y 
rechina; no podrá liberarse de él e irá desintegrando progresivamente su salud. 
Pide ayuda a su amigo Luis, a su madre Viola, a su supuesta esposa Lily, pero 
sólo recibe maltrato o indiferencia. Con buena voluntad e interés humanitario 
intentará auxiliarlo Muchacho, un obrero que viene de la calle, pero Alfonso lo 
despreciará con una mirada clasista y se resistirá a ser ayudado por él. Cuando 
Muchacho logre liberarlo con esfuerzo del “artefacto”, Alfonso morirá. Más allá 
de la relación ininteligible de Alfonso con el artefacto, Gambaro propone una 
desarticulación de ciertas formas de sociabilidad propias de la vida argentina: 
selecciona determinadas figuraciones del imaginario popular masculino (los 
lugares comunes idealizados de la “madre”, la “esposa” y el “amigo”) y las 
transgrede mediante procedimientos paródicos propios de la poética del absurdo 
y de la postergación infinita del expresionismo kafkiano. Si, por ejemplo, en el 
plano de la representación ideal la “madre argentina” es la encarnación del amor, 
la comprensión, el amparo, la resignación, el sacrificio y una vida asexuada 
(piénsese en las figuras maternas de la “viejita” incluidas en el tango y el 
sainete), el personaje de Viola constituye una sistemática reversión de estos 
rasgos del estereotipo. El absurdo gambariano no es meramente epigonal del 
europeo, la crítica teatral de izquierda se equivocaba en 1965 al acusarla de 
“extranjerizante”: Gambaro transgrede paródicamente los roles sociales 
aceptados para producir una imagen deformante que expresa la verdadera 
violencia de la sociabilidad en los vínculos primarios de la familia y los seres 
más cercanos. Otra vez desde una visión filoizquierdista (no partidaria) busca 
producir en el espectador una catarsis más honda y reveladora que la alcanzada 
por el realismo. 


Más allá de las diferencias de las respectivas poéticas y de los enfrentamientos 
de la polémica, “realistas” y “absurdistas” coinciden en una misma función 
crítica del orden social y político: cuestionan los límites de una sociabilidad 
destructiva e invitan implícitamente al advenimiento de un cambio. En los 60 el 
arte crítico anuncia y alienta de distintas maneras la “revolución” de izquierda 


que se siente llegar. 


Teatro argentino más allá de las fronteras 


En el período 1960-1973 un destacado conjunto de artistas argentinos se traslada 
a Europa, donde realizan una carrera notable, reconocida internacionalmente. El 
trabajo de estos creadores lleva a repensar la cartografía del teatro argentino, más 
allá de las fronteras geopolíticas de la Argentina. Los mapas del teatro no 
coinciden con los mapas nacionales, los trascienden; el teatro tiene sus mapas 
específicos. ¿Se puede hacer teatro argentino fuera de la Argentina? 


Acaso el más brillante de todos estos artistas fue Víctor García. Nacido en 
Tucumán, deja en 1960 el país, trabaja en Brasil y a partir de 1962 desarrolla su 
carrera en España, Francia, Bélgica, Portugal, Inglaterra, Italia, Israel, 
nuevamente Brasil. García muere muy joven, a los cuarenta y siete años, en 
1982, en París. Entre sus puestas memorables se cuentan El balcón (San Pablo, 
1969-1971) y Las criadas (Madrid, Barcelona, 1969, con Nuria Espert), ambos 
sobre los textos de Jean Genet; Yerma de Federico García Lorca (Madrid, Cía. 
Nuria Espert, 1971-1975, con giras mundiales y premios internacionales), El 
arquitecto y el emperador de Asiria de Fernando Arrabal (Londres, 1971, con 
Anthony Hopkins y Jim Dale), Gilgamesh (París, 1979). 


Jorge Lavelli, quien tras un notable desempeño en el teatro independiente como 
actor y director, viaja a París en 1960 con una beca del Fondo Nacional de las 
Artes y se radica allí definitivamente. Tras dos años de espectáculos 
experimentales, obtiene en 1963 con La boda de Witold Gombrowicz el 
consagratorio premio mayor en el Concurso de Jóvenes Compañías. Entre sus 
puestas más celebradas se cuentan El arquitecto y el emperador de Asiria de 
Fernando Arrabal (1967) y El homosexual de Copi (1971, de quien hablaremos 
enseguida). Lavelli se hará cargo más adelante del teatro de la Colina, al que 
dará brillo y fama mundial. 


En 1962 se instala en París Copi, sobrenombre (apócope de “Copito”) devenido 
nombre artístico de Raúl Damonte Botana (nieto de Natalio Botana —fundador 
del diario Crítica— y de Salvadora Medina Onrubia). Excelente dramaturgo, 
novelista, historietista (La mujer sentada), sólo estrena un espectáculo en Buenos 


Aires antes de su partida (Un ángel para la señora Lisca, 1962, dirigido por el 
mismo Copi). Lavelli le estrenará Santa Genoveva en la bañadera (1966), La 
jornada de una soñadora (1968), la citada El homosexual (1971), Las cuatro 
gemelas (1973), La noche de Madame Lucienne (1985) y Una visita inoportuna 
(1988, estreno póstumo, ya que Copi muere en 1987). 


Otro director argentino sobresaliente que se instala en París a partir de 1969 es 
Alfredo Rodríguez Arias, de importante presencia en el Instituto Di Tella en años 
anteriores, como ya detallamos. Arias iniciará su carrera en Francia dirigiendo la 
escandalosa Eva Perón de Copi (1970), en la que el personaje de Eva es 
encarnado por un varón (Facundo Bo) y por la que se realiza un atentado en el 
teatro de 1*Epée-de-Bois durante una función. Acompañan a Rodríguez Arias los 
integrantes argentinos del grupo tse Roberto Plate, Juan Stoppani, Facundo Bo, a 
los que se sumará poco después Marilú Marini. En su teatro Rodríguez Arias 
regresa permanentemente a la cultura argentina, como lo ha demostrado a través 
de Niní (homenaje a Niní Marshall), Familia de artistas de Kado Kostzer (basada 
en la vida de la familia de la bailarina Lida Martinoli), Mortadela y Tatuaje 
(encuentro imaginario entre Eva Perón y Miguel de Molina, en realidad un 
homenaje de Rodríguez Arias al imaginario de su infancia), espectáculos 
aplaudidos y premiados en Francia. Nos dijo en una entrevista en la Escuela de 
Espectadores de Buenos Aires en 2011: “Francia me permitió ser argentino”. 


Otras figuras destacadas del teatro argentino en Europa son el director Jeróme 
Savary y el dramaturgo Arnaldo Calveyra. La Universidad Nacional de Entre 
Ríos acaba de publicar (2012) el teatro completo de Calveyra con valiosas obras, 
entre ellas El diputado está triste. Estrenada por la Universidad Nacional de 
Córdoba con dirección de Carlos Giménez, esta obra fue perseguida por el diario 
Los Principios que la acusó de “comunista”. Tras el golpe de Onganía, el teatro 
donde se presentaba fue cerrado. Giménez tuvo que dejar Córdoba y exiliarse en 
Venezuela, donde realizará una carrera notable (dirige el Festival Internacional 
de Teatro de Caracas). 


Censura teatral y atentados 


La década del 60 marca una escalada de censura que se proyectará sobre los años 
70 y continuará en la dictadura del “Proceso”. Vivian Brates (1989) recuerda que 
en 1967, en conferencia de prensa, el presidente de facto Juan Carlos Onganía se 
refirió a la necesidad gubernamen- 


tal de ejercer la censura de la siguiente manera: “Las medidas adoptadas en el 
orden municipal guardan completa coherencia con el pensamiento de la 
«revolución argentina» y del gobierno nacional. Llevaremos a cabo todas las 
acciones necesarias para evitar que los medios masivos de comunicación y de 
cultura se pongan al servicio de la corrupción de las costumbres. El argumento 
estético no puede prevalecer sobre la concepción moral que inspira esta política” 
(citado por Brates, 221). Meses antes del golpe de la “revolución argentina”, la 
Municipalidad de Buenos Aires prohíbe El vicario de Rolf Hochhuth (febrero de 
1966), con dirección de Pedro Escudero, en el teatro Lasalle, “en virtud de las 
prescripciones sobre representaciones en locales públicos que se consideren 
irrespetuosas o atentatorias contra las creencias e instituciones religiosas” 
(decreto municipal 1.688). En septiembre de 1966 otro decreto municipal 
prohíbe la representación de la revista musical Esto es music-hall, por tratarse de 
una “mofa irreverente del oficio de la Santa Misa, que constituye una verdadera 
ofensa de los sentimientos religiosos de la población”. En enero de 1967 otro 
decreto municipal califica de “representación prohibida” a las obras El tren de la 
alegría y Es la frescura. En este segundo caso se indica la prohibición sólo hasta 
que se supriman las escenas señaladas por la Comisión Asesora Honoraria para 
la Calificación Moral de Espectáculos Teatrales (según se lee en La Prensa, 14 
de enero). 


En junio de 1967 el decreto 8.276 firmado por el intendente de la ciudad de 
Buenos Aires, coronel (R) Eugenio Schettini, prohíbe Bomarzo, ópera de 
Alberto Ginastera con libreto basado en la novela homónima de Manuel Mujica 
Láinez, “porque se advierte permanentemente la referencia obsesiva al sexo, la 
violencia, y la alucinación, acentuada por la puesta en escena, la masa coral, los 
decorados, la coreografía y todos los demás elementos concurrentes”. En su 


informe sobre Bomarzo, la Comisión Asesora Honoraria para la Calificación 
Moral de Espectáculos Teatrales afirma que “el argumento de la pieza y su 
puesta en escena revelan hallarse reñidos con elementales principios morales 
en materia de pudor sexual”. Esteban Buch ha estudiado los pormenores de esa 
prohibición en su libro The Bomarzo affair. Ópera, perversión y dictadura 
(2003). 


En mayo de 1972 la Asociación Argentina de Actores publica una declaración 
sobre la censura aplicada a los ensayos de la obra Un enemigo del pueblo de 
Henrik Ibsen en el Teatro Municipal San Martín. En noviembre de ese mismo 
año la Inspección General de la Municipalidad de Buenos Aires clausura la sala 
Planeta por “razones de seguridad e higiene”, justamente cuando iban a 
presentarse allí las obras Proceso de Juana Azurduy de Andrés Lizarraga y “el 
documento político-musical” Del Cordobazo a Trelew de Hernán Aguilar. 


En 1973 la presentación de la ópera-rock Jesucristo superstar se ve interrumpida 
por un atentado con bombas incendiarias en el teatro Argentino. En diciembre 
hay otros atentados, esta vez a los cines Grand Splendid y Lorena donde se 
anunciaba el estreno de la película norteamericana homónima. 


Se acentúa la politización: el “teatro militante” 


Entre los grupos de teatro que trabajan hacia fines de los 60 y comienzos de los 
70 con un fundamento de valor político radicalizado sobresalen Teatro Popular 
Octubre, Libre Teatro Libre (Córdoba, fundado en 1969 en el marco del 
Departamento de Teatro de la Escuela de Artes de la Universidad Nacional de 
Córdoba y dirigido por María Escudero), Once al Sur (a partir de 1969, con 
Oscar Ciccone, Yaco Guigui, Rubens W. Correa, Lucrecia Capello) y La Podestá 
(formación teatral del Centro de Cultura Nacional José Podestá, fundada en 
1972, en la que militaban, entre unos cuarenta integrantes, Juan Carlos Gené, 
Mauricio Kartun, Carlos Carella, Marilina Ross, Leonor Benedetto, Emilio 
Alfaro, Bárbara Mugica, Piero de Benedictis “Piero”). Estos grupos son 
definidos como “teatro militante” por “la asunción de un compromiso político y, 
en muchos casos, partidario, a partir del cual la expresión actoral se convierte en 
una herramienta para el esclarecimiento, la propaganda o la movilización” 
(Verzero, 2009: 461). 


Norman Briski funda con Carlos Aznares y Carlos Obes el Grupo Teatro Popular 
Octubre al servicio del peronismo de izquierda. Octubre realiza un centenar de 
experiencias de compromiso con el Peronismo de Base. Trabajaba con la forma 
del “sociodrama”, es decir, la dramatización de los problemas concretos de un 
lugar con la participación de la misma gente de ese lugar. Su idea era movilizar a 
la gente de manera que el acontecimiento teatral derivase en asamblea política. 
Realizó sus experiencias entre 1969 y 1973 en barrios, villas de emergencia, 
fábricas, gremios y agrupaciones obreras. Por ejemplo, en Los tres intendentes se 
dramatizaron las declaraciones oficiales respecto de las muertes ocasionadas por 
las faltas de semáforos en la villa de la rotonda de Varela, en la ciudad de 
Buenos Aires. Los actores eran los mismos vecinos, con sus propios nombres. 
Como recuerda Briski (Dubatti, 1996, 1999), la respuesta social y política era 
incalculable ya que el teatro potenciaba la movilización social y política latente 
en la población. Briski asegura que el impacto de los sociodramas era tal que 
resultaba difícil prever y controlar los resultados. Octubre realizó una gira por 
las provincias de la Argentina y Chile en una camioneta, haciendo títeres, 
sociodramas y proyectando la película Operación masacre, basada en el libro de 


Rodolfo Walsh. 


Los actores, el tesoro incalculable 


Es éste un período sobresaliente en la consolidación e iniciación de grandes 
actores. Muchos de ellos ya han fallecido, y muchos otros siguen trabajando 
hasta el día de hoy. La lista de intérpretes notables podría ser interminable; sólo 
destacaremos algunos nombres esenciales que se suman a actores cuya carrera 
continúa en estos años (a muchos ya los hemos nombrado en el capítulo 
anterior): Luis Politti, Flora Steimberg, Carlos Carella, Zulema Katz, Alejandra 
Boero, Pedro Asquini, Bárbara Mugica, Juan Carlos Gené, Jorge Petraglia, 
Lilian Riera, Leal Rey, Ulises Dumont, Lautaro Murúa, Inda Ledesma, Walter 
Vidarte, Carlos Estrada, Ignacio Quirós, Carlos Muñoz, Susana Campos, Hugo 
Midón, Gianni Lunadei, Catalina Speroni, Fernanda Mistral, Lía Gravel, Marta 
Gam, Osvaldo Pacheco, Osvaldo Terranova, María Vaner, Alfonso y Julio De 
Grazia, Eduardo Rudy, Leopoldo Verona, Arturo Mally, Alberto Argibay, Erika 
Wallner, Juan Carlos Altavista (“Minguito”), Javier Portales, Alberto Segado, 
Héctor Tealdi, Jorge Mayor, Noemí Manzano, Walter Soubrié, Hugo Caprera, 
Estela Molly, Ernesto Bianco, Felisa Yeni, Pachi Armas, Aldo Braga, Márgara 
Alonso, Walter Santa Ana. Junto a ellos realizan trabajos magníficos en el 
período Juana Hidalgo, Onofre Lovero, Elsa Berenguer, Alfredo Alcón, Norma 
Aleandro, Elena Tasisto, Héctor Alterio, Enrique Pinti, Antonio Gasalla, Carlos 
Perciavale, Norman Briski, Eduardo Pavlovsky, Francisco Cocuzza, Nacha 
Guevara, Lorenzo Quinteros, Víctor Laplace, Jorge Ficzon, Carlos Moreno, Pepe 
Soriano, Luis Brandoni, Roberto Carnaghi, Selva Alemán, Susana Giménez, 
Haydée Padilla, Sergio Renán, Ana María Picchio, Perla Santalla, Marta 
Bianchi, Irma Roy, Dora Baret, Oscar Rovito, Duilio Marzio, Alicia Berdaxagar, 
Susana Rinaldi, Susana Freyre, Roberto Mosca, Juan Carlos Puppo, Juan Carlos 
Dual, Aldo Barbero, Oscar “Lito” Cruz, Claudio García Satur, Cipe Lincovsky, 
Jorge Rivera López, Víctor Hugo Vieyra, Adriana Aizemberg, Cecilia Rossetto, 
Arturo Puig, Alberto Fernández de Rosa, Héctor Bidonde, Cristina Alberó, 
Cristina Banegas, Ana María Cores, Antonio Ugo, 


María Cristina Laurenz, Luisina Brando, Rita Terranova, Edda Díaz, Beatriz 
Matar, Rudy Chernicoff, Berta Goldemberg, Virginia Lago, Mirta Busnelli. Hay 
que destacar especialmente la incorporación a la escena argentina del español 


José María Vilches (llegado a Buenos Aires hacia 1962), quien realiza diversos 
trabajos en esos años en teatro, cine y televisión, pero muy pronto brillará con su 
unipersonal El bululú (1976). 


Publicaciones: crítica, investigación y memorias 


Se trata de años de gran actividad editorial, en los que se publican obras de teatro 
o estudios sobre teatro en Losada, Eudeba, Losange, Emecé, Talía, 
Sudamericana, Kapelusz, Nueva Visión, Argentores, Hachette, Ediciones 
Culturales Argentinas, Fondo Nacional de las Artes (Anuario del Teatro 
Argentino, varios volúmenes trilingúes, entre 1965-1973), Centro Editor de 
América Latina (las colecciones “Capítulo. La historia de la literatura argentina”, 
“Enciclopedia Literaria”, que se inician en 1967; “Capítulo oriental”, “Capítulo 
universal” y en particular la Enciclopedia de teatro, todas iniciadas en 1968), 
diversos institutos de la Facultad de Filosofía y Letras de la Universidad de 
Buenos Aires y la Universidad Nacional de La Plata. Hay que destacar 
especialmente la edición de El teatro y su doble de Antonin Artaud (1964, 
traducción de Enrique Alonso y Francisco Abelenda). Entre las revistas 
sobresale la labor de Teatro xx (dirigida por Kive Staiff), Talía (dirigida por 
Emilio Stevanovich), Propósitos (Teatro del Pueblo) y Teatro 70 (del Centro 
Dramático Buenos Aires, con dirección de Renzo Casali). 


En este período se produce una importante contribución en el campo de los 
estudios teatrales. Algunos de sus títulos fundamentales son El teatro de Juan 
Bautista Alberdi (1960) de Aldo Armando Cocca, Diccionario teatral del Río de 
la Plata (1961) de Tito Livio Foppa, Tres siglos de teatro en Córdoba 1600-1900 
(1961) de Efraín U. Bischoff, Ezequiel Soria, propulsor del teatro (1961) de Juan 
Oscar Ponferrada, El teatro nacional: sinopsis y perspectivas (1961) de Domingo 
F. Casadevall, Indagación de lo argentino (lengua, literatura, expresión 
dramática) (1962) de Amelia Sánchez Garrido, Gregorio de Laferrere (1962) de 
Julio Imbert, El teatro romántico de Martín Coronado (1962) de Raúl H. 
Castagnino, Samuel Eichelbaum (1962) de Jorge Cruz, La originalidad artística 
de “La Celestina” (1962) de María Rosa Lida, Breve historia del teatro argentino 
(1962-1965, ocho volúmenes, antología y estudio de Luis Ordaz), Sociología del 
teatro argentino (1963) de Raúl H. Castagnino, Rodolfo González Pacheco 
(1963) de Alfredo de la Guardia, Bibliografía crítica de Carlos Mauricio Pacheco 
(1963) de Marta Lena Paz, Enrique García Velloso (1963) de Juan José de 
Urquiza, Lo cómico en el teatro de Fernán González de Eslava (1963) de Frida 


Weber de Kurlat, Julio Sánchez Gardel (1963) de Delfín Leocadio Garasa, 
Literatura argentina y realidad política (1964) de David Viñas, Relación yo-tú en 
el teatro de Pedro Salinas (1965) de Hugo W. Cowes, El desarrollo de los teatros 
filodramáticos (1965) de Martín F. Lemos, Laferrere, del apogeo de la oligarquía 
a la crisis de la ciudad liberal (1965, 2* ed. 1967) de David Viñas, El teatro de 
Roberto Arlt (1965) de Raúl H. Castagnino, La evolución de la Argentina vista 
por el teatro nacional (1965) de Domingo F. Casadevall, Nuevos temas del teatro 
argentino (1965) de Ángela Blanco Amores de Pagella, Nemesio Trejo, de la 
trova popular al sainete nacional (1976) de Jorge A. Bossio, Genio y figura de 
Florencio Sánchez (1966) de Jorge Cruz, La crítica teatral argentina 1880-1962 
(1966) de Luz Pepe y María Luisa Punte, Ricardo Rojas (1967) de Alfredo de la 
Guardia, Happening's (1967) de Oscar Masotta y otros autores, Pablo Podestá 
(1967) de Ángela Blanco Amores de Pagella, Esquema del carácter porteño a la 
luz de la psicosociología, del teatro y del cancionero popular (1967) de Domingo 
F. Casadevall, Breve panorama del teatro nacional y Florencio Sánchez (ambos 
de 1967) de Jorge Lafforgue, Literatura dramática argentina 1717-1967 (1968) 
de Raúl H. Castagnino, El Cervantes en la historia del teatro argentino (1968) de 
Juan José de Urquiza, Teatro: el texto dramático (1968) de Pablo Palant, Teatro: 
el ámbito escénico (1968) de Gastón Breyer, Buenos Aires, arrabal-sainete-tango 
(1968) de Domingo Casadevall, Teorías sobre el arte dramático (1969, dos 
tomos) de Raúl H. Castagnino, Estudios de literatura española y comparada 
(1969) de María Rosa Lida, Los Podestá (1969) de Luis Ordaz, Quién fue en el 
teatro nacional (1969) de varios autores (volumen dedicado a la investigación 
sobre los actores Guillermo Battaglia, Orfilia Rico, Florencio Parravicini, los 
hermanos Podestá, Luis Arata, entre otros), Visión de la crítica dramática (1970) 
de Alfredo de la Guardia, El lenguaje teatral (1971) de Mirta Arlt, Hay que 
humanizar el teatro (1971) de Alfredo de la Guardia, El teatro argentino (1971) 
de Luis Ordaz, Teatro argentino romántico (1972), de Jorge Cruz, Poesía 
dramática del romanticismo (1973) de Alfredo de la Guardia, Grotesco, 
inmigración y fracaso (1973) de David Viñas, Realismo y teatro argentino 
(1973) de Néstor Tirri. Subrayemos los libros de memorias, manuales, 
testimonios y reflexiones publicados por los mismos creadores y protagonistas: 
Nuevo Teatro, los primeros diez años (1960) por el grupo Nuevo Teatro, El alma 
del teatro independiente. Su trayectoria emocional (1961) de Enrique Agilda, Yo 
también con mis memorias (1963) de Francisco Bastardi, Treinta años de teatro 
1925-1955 (1963) de Octavio Ramírez, El revés de la máscara. Añoranzas y 
recuerdos teatrales rioplatenses (1965) de Carlos Schaefer Gallo, La inolvidable 
bohemia porteña (1968) de José Antonio Saldías, los artículos de Alberto 
Adellach “¿Qué pasó con el teatro?” (1971, en aa.vv., Ensayos argentinos), de 


Germán Rozenmacher “Teatro argentino: nacionalizar a toda costa” (1972, 
revista Macedonio) y de Norman Briski “El teatro villero” (1973, en La cultura 
popular del peronismo) y los ya citados textos de Leónidas Barletta (Viejo y 
nuevo teatro. Crítica y teoría, 1960; Manual del actor, 1961; Manual del director, 
1969). 


Entre las investigaciones inéditas del período, sobresale el Diccionario teatral 
(1973) de Jacobo A. de Diego, patrimonio del Fondo Nacional de las Artes. 


Un texto clave en los procesos de 


politización: El señor Galíndez 


Estrenado en 1973 en el teatro Payró con dirección de Jaime Kogan, El señor 
Galíndez de Eduardo Pavlovsky es un texto político de choque escrito para 
denunciar la tortura como institución del aparato político de la derecha argentina. 
Pavlovsky se ha apartado de la vanguardia “hacia una realidad total”, propiciada 
en los 60 (como hemos visto en este capítulo), y ahora simpatizante del Partido 
Socialista de los Trabajores (pst) despliega en su teatro una imagen realista que 
busca deliberadamente la conexión con los referentes de la sociedad argentina 
inmediata. 


Dos hombres, Beto y Pepe, esperan órdenes del señor Galíndez para realizar su 
“trabajo”. Galíndez les ha enviado a un muchacho, Eduardo, para que lo 
instruyan. Mientras esperan el llamado de Galíndez, hablan de estudiar y 
progresar, de sus familias, de las expectativas y temores que les provoca su 
“trabajo”, hacen chistes y comentarios cotidianos, como dos personas comunes y 
corrientes, dos buenos compañeros que no se diferenciarían de cualquier otro par 
de trabajadores. Pero no sabemos aún de qué trabajo se trata, hasta que Galíndez 
envía dos prostitutas (una de ellas peronista) y, abrupta y brutalmente, 
advertimos que Beto y Pepe son torturadores. Su “trabajo” es la tortura. El 
espacio se transforma en una cámara clandestina con el instrumental específico 
(picana incluida) y, cuando están a punto de valerse de las prostitutas para darle 
clase a Eduardo, son interrumpidos por un nuevo llamado. 


El señor Galíndez consagra internacionalmente a Pavlovsky en diversos 
festivales en 1974 y 1975, pero también será una de las razones por las que será 
perseguido durante la dictadura militar, padecerá un intento de secuestro (1978) 
del que se salvará milagrosamente, y deberá exiliarse (volveremos sobre el tema 
en el capítulo siguiente). El teatro Payró sufre un atentado en noviembre de 
1974 por este texto, con el que Pavlovsky inicia una serie de obras en las que 
indagará en la subjetividad de represores, fascistas y colaboradores de las 


dictaduras, pero observados desde su ángulo interno de afecciones: le seguirán 
Telarañas (1977, prohibida por la dictadura, como veremos en el próximo 
capítulo), El señor Laforgue (1983), Potestad (1985), Pablo (1987), Paso de dos 
(1990), Imagen (2000), Imperceptible (2003), Sólo brumas (2008), Asuntos 
pendientes (2011). 


En el procedimiento de la presencia-ausencia del señor Galíndez a través del 
teléfono, Pavlovsky manifiesta su deuda con una pieza del teatro del absurdo 
británico: El montaplatos de Harold Pinter, que había visto en 1963 en Nueva 
York y que en Buenos Aires circulaba en edición argentina (Nueva Visión). La 
mediación del teléfono le permite a 


Pavlovsky velar el rostro del poder y tornar más siniestra su manipulación, que 
transforma a los torturadores tanto en victimarios como en víctimas del sistema. 
El carácter siniestro de Galíndez se objetiva además en la historia del flaco 
Ahumada y su supuesto “suicidio”. El joven Eduardo, discípulo de torturadores, 
pasa del desequilibrio inicial a la autoafirmación: toma el teléfono y habla 
“directamente” con Galíndez. Beto y Pepe son “torturadores de serie”, 
eliminables por el sistema, en cambio Eduardo representa el nuevo tipo de 
torturador, el “ideologizado”, el “intelectual”, el que leyó los libros de Galíndez. 


En El señor Galíndez Pavlovsky plantea precursoramente una imagen 
reveladora, que adquirirá una potente proyección con relación a la dictadura de 
1976-1983: el de la extraña, compleja, psicología del torturador, capaz de 
desarrollar su abyecta actividad en el marco de una vida de rasgos “normales” 
(recuérdese la antológica escena en la que Beto habla por teléfono con su mujer 
y su hija). Para Pavlovsky no es suficiente con caracterizar como “monstruos” o 
“personajes negativos” a los represores sino que el desafío consiste en 
comprender su subjetividad. El objetivo es reconocer la subjetividad del represor 
en su complejidad y reflexionar sobre ella. En su puesta en escena Jaime Kogan 
planteó un teatro de “extrañamiento” y de “amenaza de violencia”, sin violencia 
física directa. En escena no se concretaba la tortura sino sólo su inminencia, 
interrumpida por el nuevo llamado de Galíndez. En su ensayo “Estética de la 
multiplicidad”, Pavlovsky retoma observaciones de Memorias del calabozo de 
Mauricio Rosencof y Eleuterio Fernández Huidobro para reflexionar sobre la 
tesis que formula El señor Galíndez: por un lado, sostiene la institucionalización 
de la 


tortura en la Argentina; por otro, la interiorización institucional de la violencia 


como obvia y natural, desde la subjetividad promovida por las estructuras 
policiales, militares, carcelarias y paramilitares. En 1973 Beto y Pepe torturan 
“presos políticos”. La tortura, sostiene El señor Galíndez, no debe ser 
considerada sólo como patología individual sino como fenómeno de subjetividad 
social y como producción institucional. La institución (en este caso sintetizada 
en el personaje de Galíndez) irradia sistemática y coherentemente, con una 
metodología específica, bibliografía y estrategias de formación, la configuración 
de los saberes y las pasiones vinculados a dicha subjetividad. Según Pavlovsky, 
así como Michel Foucault afirma que los únicos que pueden hablar con eficacia 
sobre las cárceles son los presos y los carceleros, para representar dramática o 
escénicamente esta subjetividad es necesario comprender su régimen de 
afecciones, una lógica que involucra la totalidad de la conducta social del 
hombre porque “no existe disociación de la personalidad dentro de la lógica 
institucional” (23). Retomando palabras del autor, El señor Galíndez investiga en 
la Óptica del torturador, profundiza en la subjetividad del represor: da cuenta de 
cómo piensa, cómo vive, y no solamente se preocupa por mostrar “qué malo es” 
o “qué enfermo está”. Por extensión, Pavlovsky analiza la subjetividad de la 
complicidad civil que avala con su apoyo o con su silencio. En ese sentido es 
relevante el personaje de la señora Sara, quien limpia y cocina para Beto y Pepe, 
y ha naturalizado en su silencio la aberración del “trabajo”. Con la experiencia 
histórica de la Triple A (ya desde 1973) y del aparato represor de la dictadura de 
1976-1983, la tesis de El señor Galíndez sobre la tortura como institución y el 
fascismo como subjetividad e ideología argentinas será reafirmada. 


Productividad en el teatro posterior 


La potencia del teatro argentino de los años 60 puede advertirse en las 
proyecciones de su poética y de algunos de sus grandes artistas y gestores en las 
décadas posteriores. Baste mencionar —como lo hicimos a comienzos de este 
capítulo— la relevancia de algunas figuras cardinales en la posdictadura (Griselda 
Gambaro, Eduardo Pavlovsky, Alberto Ure, Roberto Cossa, Kive Staiff, Carlos 
Gorostiza, entre muchos otros), quienes no sólo ocuparán lugares centrales de 
poder institucional y simbólico sino además generarán continuadores. Sin Cossa 
no hay Kartun, sin Gambaro no hay Veronese, sin Ure ni Pavlovsky no hay 
Bartís. De la misma manera puede decirse que la modernización en poéticas 
dramáticas, actorales y de puesta en escena desarrollada entre 1960-1973 llegó 
para quedarse en años posteriores. 


Pero debe ponerse en primer plano que la brutal represión de la Triple A desde 
1973 y de la dictadura a partir de 1976 —como veremos en el capítulo siguiente— 
corta violentamente los procesos de politización, genera diáspora y exilio, 
produce miedo y muerte, y prácticamente arrasa con toda una zona de expresión 
cuyos principales exponentes son aniquilados (adelantemos los nombres de 
Rodolfo Walsh y Francisco Urondo, cuyas desapariciones y muertes impiden 
imaginar el devenir de sus prácticas artísticas y políticas). Osvaldo Pellettieri 
(1997) habla, en este sentido, de “una historia interrumpida”. Durante los años 
del horror, frente a la represión, el teatro militante de búsqueda macropolítica 
debe reformularse y deviene en estructura micropolítica, profundizando una 
forma de producción de subjetividad teatral grupal que tendrá un desarrollo 
inédito en la posdictadura. Pero ya nada será igual después de la dictadura. Entre 
el período 1960-1973 y la posdictadura se produce un quiebre tan profundo, tan 
inconcebible y horroroso, que toda posible continuidad aparecerá 
necesariamente fracturada y será retomada con el estremecimiento de la tragedia 
y del trauma. 


1973-1983 


Represión: campo teatral y genocidio 


A partir de 1973 la vida cotidiana de Buenos Aires y el resto del país estará cada 
vez más atravesada por la violencia y la experiencia de la muerte. Las 
organizaciones armadas de izquierda visibilizan su acción a través de atentados, 
secuestros y asesinatos contra figuras representativas del campo político-militar 
enemigo. Desde junio de 1973 la Triple A, grupo parapolicial de extrema 
derecha, siembra el terror en la sociedad y, como veremos, muy específicamente 
en el campo teatral, a través de amenazas, atentados, secuestros y asesinatos. El 
golpe militar-cívico del 24 de marzo de 1976 pone en el poder a la Junta de 
Comandantes en Jefe integrada por el general Jorge Rafael Videla, el almirante 
Emilio Eduardo Massera y el brigadier Orlando Ramón Agosti, quienes inician 
el Proceso de Reorganización Nacional con Videla como primer presidente hasta 
1981. La Junta Militar decidirá el reemplazo de Videla por Roberto Eduardo 
Viola (de marzo de 1981 a diciembre de ese mismo año), luego desplazado por 
Leopoldo Fortunato Galtieri (presidente de facto de diciembre de 1981 a junio de 
1982, y principal responsable de la guerra de Malvinas). El último presidente de 
facto será Reynaldo Benito Bignone (de julio de 1982 a diciembre de 1983). 


El Proceso pone en práctica un plan de aniquilamiento de la izquierda y de 
represión y adoctrinamiento en la sociedad argentina, que se transforma en la 
más horrorosa experiencia de terrorismo en la historia nacional, como lo 
demuestra el informe Nunca más redactado por la Comisión Nacional sobre la 
Desaparición de Personas (Conadep) en 1984. Dicho plan es diseñado, 
supervisado y ejecutado por los mismos poderes militares con un estricto orden 
jerárquico castrense, al que con una modalidad semejante a la desarrollada por la 
Triple A se suma la creación de grupos paramilitares subordinados a las fuerzas 
de facto. Son los nefastos “grupos de tareas”, integrados principalmente por 
oficiales jóvenes, suboficiales, policías y civiles. 


El terrorismo de la Triple A y del Proceso genera un impacto incalculable en el 
campo teatral, que se traduce en su drástica reducción. Las artes del espectáculo 
sufren una profunda desarticulación respecto de cómo venían funcionando en los 
60 y la primera mitad de los 70. La consecuente reorganización, de rasgos 


inéditos y dolorosos, está signada por el empobrecimiento y el miedo. El campo 
teatral perdió densidad y diversidad, y se tiñó de horror para siempre. Muchos 
artistas son asesinados y otros permanecen desaparecidos; otros se van del país y 
emprenden la dura experiencia del exilio, incluso hay quienes deciden no volver 
nunca más a la Argentina; otros se llaman a silencio y se trasladan a otras 
ciudades y pueblos, dando lugar al “insilio” (el exilio interno, en el propio país), 
a la “cultura de catacumbas” (como la llamó Santiago Kovadloff) por fuera de 
los espacios institucionales reconocidos y públicos. Muchos otros se quedan en 
Buenos Aires y padecen su inclusión en “listas negras” y encuentran dificultades 
para trabajar. Los grupos de teatro militante de izquierda desarticulan sus 
acciones y las expresiones de teatro de calle casi desaparecen. También el 
público padece el miedo: la reunión teatral, el convivio, sea en el interior del 
grupo en los ensayos o en la función con espectadores, es considerada 
subversiva. Como reacción frente a este estado de situación, va surgiendo 
progresivamente una cultura de la resistencia y de la resiliencia (capacidad de 
construir en tiempos de adversidad), cuyo reticulado se irá entramando cada vez 
más estrechamente y permitirá la emergencia de fenómenos como Teatro Abierto 
1981. 


A pesar de todo, reducido por las presiones del terrorismo, diezmado por la 
muerte, la censura, los atentados, las ausencias forzadas del exilio y el insilio, y 
el miedo, el campo teatral siguió funcionando. La cartelera evidencia numerosos 
estrenos en diferentes circuitos. Entre sus principales tendencias internas, 
podemos sintetizar las siguientes orientaciones: 


+ el acrecentamiento del teatro argentino más allá de las fronteras geopolíticas, 
teatro argentino producido fuera del país por los exiliados; 


* una mayor visibilización del teatro oficial, tanto en el plano nacional (teatro 
Cervantes) como en el municipal porteño (teatro San Martín), amparados por las 
políticas estatales de facto; 


* el sostenimiento de las líneas de producción del teatro comercial y del teatro 
profesional de arte (cada vez más extendida), y 


* la profundización de dos tendencias internas y opuestas dentro del teatro 
independiente: el proceso de mayor profesionalización o contacto de numerosos 


teatristas independientes con el teatro profesional de arte (tendencia señalada en 
el capítulo anterior, que en el período se acentúa), la radicalización del devenir 
micropolítico y el rechazo de la profesionalización y del teatro oficial, 
especialmente en algunos teatristas vinculados a la militancia (reformulado por 
la represión el teatro militante), como expresión del insilio, de la necesidad de 
construir territorios de subjetividad alternativos, suerte de dispositivos de 
“respiración artificial” (retomando la metáfora que Ricardo Piglia despliega con 
su novela homónima en 1980), resistencia y sobrevivencia. 


Según Pablo Waisberg (1981), durante toda la década del 70 el número de 
espectadores osciló entre dos millones y tres millones, es decir, una cantidad 
semejante a la registrada en los años 60. La progresión numérica (en millones) 
del público en los años del período que estudiamos es la siguiente: 1974, 2,6; 
1975, 2,3; 1976, 2,6; 1977, 2,9; 1979, 2,2; 1980, 2,4. 


Bajo el signo de la violencia: 


asesinatos, desapariciones, exilio 


Sea por obra de la Triple A o de los grupos de tareas, muchos artistas padecieron 
amenazas O atentados y tuvieron forzosamente que exiliarse. Como señalamos 
en el capítulo anterior, uno de los primeros que decidió irse de la Argentina fue 
Manuel Puig, aterrado por las amenazas telefónicas, incluso antes de que se 
prohibiera su novela The Buenos Aires Affair. Puig se fue del país sin siquiera 
avisarle a su familia, según nos contó su hermano Carlos en una entrevista 
reciente. Durante su exilio se radicó, sucesivamente, en México, Estados Unidos 
y Brasil. A pesar del retorno de la democracia a la Argentina en 1983, decidió no 
regresar. Continuó viviendo en Río de Janeiro hasta comienzos de 1990, cuando 
se instaló otra vez en Cuernavaca (México), donde moriría pocos meses después. 
La producción teatral de Puig incluye una decena de títulos, entre dramas y 
comedias musicales, y la inicia en el exilio, como señala Julia Romero (1997): 
“El comienzo del exilio significó también, para Manuel Puig, el comienzo de 
una nueva línea en su escritura, una línea que aparece en esbozo en las novelas y 
que tiene su desarrollo en los textos marginales que comienza a escribir de 
manera profesional: los guiones cinematográficos y las obras de teatro” (75). Sus 
dramas son El beso de la mujer araña (1980), Bajo un manto de estrellas (1981), 
Misterio del ramo de rosas (1987) y Triste golondrina macho (1988). Las 
comedias musicales: Amor del bueno (1974), Muy señor mío (1975), Tango de 
la medianoche (Gardel, uma lembranca) (1987), Un espía en mi corazón (1988). 
Su exilio en realidad nunca terminó, en consecuencia todo su teatro está 
atravesado por esa marca. 


La Triple A amenaza de muerte a Nacha Guevara, Norman Briski, Alfredo 
Alcón, María Rosa Gallo, Juan Carlos Gené, Sergio Renán, David Stivel, 
Luisina Brando, Leonor Manso, Héctor Alterio, Norma Aleandro, Inda Ledesma, 
Luis Brandoni, Marilina Ross, Horacio Guarany, entre otros. Referimos en el 
capítulo anterior el atentado que sufre en 1974 el teatro Payró, donde se 
presentaba El señor Galíndez de Eduardo Pavlovsky con dirección de Jaime 


Kogan. Ese mismo año explota otra bomba en casa de Norman Briski y, frente a 
una creciente ola de amenazas, se exilia primero en Perú, y luego en Venezuela, 
México, Francia, España y Estados Unidos. Regresa a la Argentina en 1984. 


En 1975 Nacha Guevara preparaba la reposición con sustanciales cambios de 
Las mil y una Nachas en el Estrellas; antes del estreno estalló una bomba, que 
mató a un técnico y produjo varios heridos. Se marchó del país, primero a Perú, 
luego a México, Brasil, Cuba, España y Estados Unidos. Como Briski, Nacha 
Guevara vuelve a la Argentina a comienzos de la democracia, en 1984. 


Sea en los años de la Triple A o luego del golpe de 1976, son muchos los artistas 
notables que se exilian: Norma Aleandro, Eduardo Pavlovsky, 


Jorge Eines, Arístides Vargas, Luis Politti, Pepe Soriano, Alberto Adellach, 
Griselda Gambaro, Horacio Peralta, Paco Giménez, Coral Aguirre, Dardo 
Sánchez, Pedro Orgambide, David Viñas, Andrés Lizarraga, Cipe Lincovsky, 
Paco Giménez, Ernesto Suárez, Roberto Videla, entre otros muchos. 


Recuerda Norma Aleandro en entrevista con Mario Gallina (1999): “Con la 
instalación del golpe militar del 1976 me vi obligada a irme a Uruguay. En ese 
momento estaba haciendo Nosotros con Federico Luppi por canal 11, y acababa 
de inaugurar una sala en la calle Corrientes, enfrente al teatro Astral, donde 
representaba Sobre el amor y otros cuentos sobre el amor. La noche del 23 de 
junio de ese año pusieron una bomba de gases lacrimógenos en el teatro; estaba 
colmado y sacar al público se hizo muy difícil. Más tarde, a eso de las tres de la 
madrugada, una bomba explosiva voló la planta baja de mi casa de Arroyo y 
Suipacha, y con ella una amenaza en que se me intimaba a que en veinticuatro 
horas saliera del país”. Aleandro concluye: “Yo nunca había tenido actividad 
política, pero siempre me he expresado contra las dictaduras y las torturas, claro. 
No esperé ese plazo: en diez o doce horas partí a Uruguay” (33). 


Casos como el de Héctor Alterio, Renzo Casali y César Brie son singulares. 
Alterio viaja a España en 1974 para asistir al festival de cine de San Sebastián y 
decide no regresar a la Argentina. Estando en Europa con la Comuna Baires, 
Casali y Brie se enteran de la noticia del golpe militar de 1976, y se quedan en 
Italia. 


El teatro argentino perderá numerosos teatristas, asesinados en esos años. Los 
actores desaparecidos son Diego Botto, Juan Rubén Bravo, Mirta Britos de 


Ruarte, Polo Cortés, Fabio Goldryng, Hugo Federico González, Raúl Iglesias, 
Gregorio Nachman, Azize Weiss, Oscar Pérez Ruarte, Armando Prieto, Jorge 
Ernesto Romero, Pablo Luis Rouger, Alfredo Mesa, Silvia Shelby, Felipa Raquel 
Herrera, Alicia Palanco, Osvaldo Zuin, Luis Conti, Carlos Alberto Gaud y 
Carlos Waitz. 


Hubo creadores que habían iniciado una producción dramatúrgica valiosa y su 
trayectoria se vio truncada. Recordemos, entre otros, a Rodolfo Walsh, Francisco 
Urondo y Haroldo Conti. Desaparecido desde el 25 de marzo de 1977, Walsh 
escribió dos piezas teatrales notables en los años 60: La granada y La batalla. 
Pareja de la actriz Zulema Katz, “Paco” Urondo muere en Mendoza el 17 de 
junio de 1976, tras ingerir una pastilla de cianuro en medio de una persecución 
represiva. Es autor de Sainete con variaciones, Archivo General de Indias, 
Homenaje a Dumas, Muchas felicidades, piezas publicadas en Cuba, 
póstumamente, en un volumen de 1986. El teatro está presente en Haroldo Conti 
—desaparecido desde el 5 de mayo de 1976- desde los orígenes de su relación 
con la escritura. En el libro El chiste que más me hizo reír, de Carlos Marcucci 
(Buenos Aires, 1h, 1972), Conti publica un testimonio que resulta invalorable 
para conocer su relación con las artes escénicas: “Yo estaba pupilo en un colegio 
de padres salesianos. Tocaba la corneta en la banda y formaba parte de una 
especie de teatro vocacional. En aquel tiempo casi no veíamos cine. Dábamos 
títeres y hacíamos teatro (obras de Pedro Muñoz Seca, zarzuelas del padre 
Labrusquini y algún sainete de mi cosecha). Allí hice mis primeras armas como 
escriba. A veces trabajaba como actor, generalmente en papeles de villano, otras 
veces en menesteres más humildes, como el de tramoyista”. Justamente la 
situación que relata Conti tiene que ver con un divertido percance durante una 
puesta en escena de “una obra piadosa en verso, para cierta festividad religiosa, 
Luzbel” en la que le toca hacer de técnico y prender una cañita voladora. El 
testimonio es reproducido en el volumen de Néstor Restivo y Camilo Sánchez 
Haroldo Conti. Biografía de un cazador. Se trata, aproximadamente, de fines de 
los años 30 y comienzos de la década del 40. En un reportaje recogido en 
Atlántida, Conti cuenta: “Allí comencé a trabajar en teatro, de actor pasé a 
director, y enseguida a autor de pequeñas obritas”. Ya en 1944 ingresa en el 
Seminario Metropolitano Conciliar, donde pone en escena versiones de textos de 
Chesterton (una especie de ópera, El buey risueño), Paul Claudel y León Bloy. 
Monseñor Emilio Ogñenovich recuerda: “Conti era uno de los cuatro principales 
directores del teatro del seminario, junto a mí, a monseñor Vicente Zazpe y al 
padre José María Lombardero, quienes estaban en cursos superiores. Hicimos 
juntos El gran teatro del mundo, de Calderón de la Barca, interpretamos Parsifal 


de [Richard] Wagner y varias obras más”. Ya fuera del seminario, en 1955, Conti 
gana el premio olat con su obra en un acto Examinado, leída en las tertulias del 
teatro Odeón. Pero lo cierto es que el teatro argentino, además, ha llevado sus 
cuentos y novelas a la escena a través de procesos de adaptación. Sin afán de 
exhaustividad, mencionemos la pieza de Antonio Germano a partir de Ad astra, 
la magnífica puesta en escena del sanjuanino Oscar Kiimmel y, entre otras, la 
adaptación de la novela Mascaró para el primer espectáculo de sala del grupo de 
teatro callejero Teatro de la Libertad (en la sala Babilonia, 1992). Algo de la raíz 
teatral de la escritura de Conti llama a llevar su literatura a las tablas. ¿Cómo no 
imaginar la contribución que Walsh, Urondo y Conti podrían haber seguido 
brindando al teatro, si los tres mueren cuando tienen alrededor de cincuenta 
años? 


Vida de artista en la dictadura: 


microfascismo y censura 


La experiencia de Eduardo Pavlovsky constituye una ilustrativa “vida de artista” 
en la dictadura. Ya había sufrido, en 1974, la bomba en el teatro Payró por la ya 
comentada El señor Galíndez. En 1976, los ensayos de su obra Telarañas, 
dirigidos por Alberto Ure, debieron ser interrumpidos: ante la noticia de la 
muerte de Paco Urondo, su mujer Zulema Katz —actriz del elenco— se va del 
país. Se retoman los ensayos en 1977 con Tina Serrano, y estrenan. Pavlovsky 
encarna en Telarañas el fascismo de una familia: paroxismo de violencia, 
expresionismo feroz que impone al realismo un mecanismo distorsionante y 
revelador. Se trata de explicitar hiperbólicamente la violencia reconocible en la 
experiencia social. Pavlovsky trabaja sobre los roles sociales intrafamiliares y 
suma al trío Madre-Padre-Hijo otros dos personajes, Beto y Pepe, clara alusión a 
los torturadores de El señor Galíndez, puente del endogrupo con el exogrupo 
social. Este microfascismo familiar es la correlación, en escala, de la 
macropolítica fascista de la dictadura. Pavlovsky (1999) escribió tiempo 
después: “Wilhelm Reich nos recordaba en Psicología de masas del fascismo que 
la Alemania nazi y toda su maquinaria represiva se gestó sobre la base de una 
propaganda que producía una formación específica de subjetividad: la necesidad 
de la existencia en el pueblo alemán del gran aparato represivo nazi y de su 
conducción a través del líder fundamentalista que fue Hitler. Eran los dos pilares 
de la «grandeza» del pueblo alemán. La gran mayoría que votó a Hitler fue la 
misma que permitió los grandes crímenes. La gran masa gris cuyo eje fue la 
complicidad civil” (99-100). A partir de esa experiencia, Pavlovsky piensa la 
historia argentina: “No hay dictadura que no se apoye en la complicidad civil de 
un sector de la población. El microfascismo diario se gestó meticulosamente, 
científicamente. Había un guiño entre el líder y un gran sector de la población. 
El mismo guiño que realizaba Videla cuando cometía sus crímenes. El «por algo 
será» no era patrimonio de una minoría. Un sector amplio de la población 
aprobaba silenciosamente las desapariciones. O las ignoraba, que es lo mismo”. 
Pavlovsky concluye: “Reich decía que la «familia alemana» fue la fábrica desde 


donde se gestaban los microfascismos. Los Hitler cotidianos de las pequeñas 
familias [...] los pequeños «videlitas» en las mejores familias”. El Padre de 
Telarañas se comporta como un torturador; mientras Beto y Pepe interrogan al 
Pibe, es el Padre quien lo tortura. “La tortura se volvía familiar y eso era lo 
intolerable”, dice Pavlovsky. Y el Pibe, si bien es una víctima, funciona también 
como “un brutal represor de los padres”. 


La crítica de La Prensa (23 de noviembre de 1977) revela el impacto de 
Telarañas, en tanto poética política de choque, en la subjetividad conservadora 
de la derecha argentina. Se le objeta a Pavlovsky que “no presenta una familia 
que pudiera ser considerada representativa”, porque los personajes son “todos 
verdaderos monstruos de violencia y sinrazón”. Telarañas —dice la crítica— está 
“subordinada totalmente al propósito previo de enjuiciamiento y ulterior 
destrucción de la familia tradicional, al rechazo de los considerados tabúes de la 
vida familiar”. Para La Prensa, este “enjuiciamiento de la familia tradicional”, 
hecho de “suciedad, violencia en escena y agresión al público”, sólo es 
representativo “de la liberación [...] de enfermos y traumáticos; pero constituye 
un espectáculo sumamente desagradable”. 


Pocos días después (26 de noviembre de 1977), La Prensa comunica la 
prohibición de Telarañas en estos términos: “Por decreto municipal declarose 
«de representación prohibida» la obra teatral Telarañas, de Eduardo Pavlovsky, 
que se representa en el teatro Payró. En los fundamentos de la medida se expresa 
que la mencionada pieza plantea una línea de pensamiento directamente 
encaminada a conmover los fundamentos de la institución familiar, tal como ésta 
resulta de la concepción espiritual, moral y social de nuestro medio”. El decreto 
analiza el poder semántico que encarna la metáfora de esta familia: “Si bien, 
agrégase, dicha postura se manifiesta, en su mayor parte, a través de un conjunto 
de actitudes simbólicas, éstas adquieren la transparencia necesaria para 
distorsionar de un modo ostensible la esencia y la imagen tradicional de aquella 
institución”. Otras objeciones por las que se ordena la prohibición son las 
siguientes: 


Exprésase luego, que a ello debe sumarse el empleo de un lenguaje procaz y la 
sucesión de escenas aberrantes, expuestas con crudeza y realismo extremos, para 
finalizar indicando que los antecedentes señalados inciden negativamente en el 
ámbito moral y buenas costumbres, que por imperio legal incumbe tutelar a la 


Municipalidad de acuerdo con su Ley Orgánica. 


Este discurso conservador y nacionalista del “Proceso” será retomado 
críticamente por Pavlovsky en El señor Laforgue (escrita en 1982 y estrenada 
por el director Agustín Alezzo en 1983), luego del exilio. La censura sufrida por 
Telarañas en la dictadura la convertirá en “texto de culto” de numerosos 
directores en la posdictadura. Ricardo Bartís en Buenos Aires y José Luis Arce 
en Córdoba harán potentes versiones ya en democracia. 


Todavía no repuesto de la prohibición, en marzo de 1978 Pavlovsky sufre un 
intento de secuestro por las fuerzas represoras paramilitares. Logra escapar 
milagrosamente saltando por una ventana y corriendo por los techos. De 
inmediato se exilia, primero en Uruguay, luego en Brasil y finalmente en España. 
El relato de dichos sucesos aparece minuciosamente detallado en su libro La 
ética del cuerpo: “El 18 de marzo de 1978, mientras estaba atendiendo en mi 
consultorio de Cabildo y creyendo que había superado todo lo sucedido en 1976 
y 1977, mi secretario me avisa con un gesto de advertencia que hay dos 
personas, dos «gasistas», que vienen a controlar el medidor... Yo estaba en una 
sesión de terapia grupal. Recuerdo que llovía”. A Pavlovsky le llama la atención 
que los paramilitares se presenten como gasistas, porque le recuerda su obra: 
“Siempre dudé si el engaño no fue elegido a propósito por el antecedente de los 
dos «gasistas» de Telarañas... Mi secretario me hace señas con los ojos. 
Asomándome, desde adentro, logro ver a los tipos y le digo en voz alta a mi 
secretario: «Mire, yo estoy acá con quince personas (tenía ocho), que esperen 
diez minutos o que vengan más tarde». La mirada de mi secretario fue una 
advertencia. Me dije: «Boleta». A partir de ahí todo fue onírico, como si mis 
movimientos fueran más lentos. Se lentificó la escena”. Pavlovsky resume así su 
reacción: “Cierro la puerta y le digo al grupo de pacientes: «Señores, a ustedes 
no les va a pasar nada, no se asusten, yo me tengo que escapar». La gente se 
quedó estupefacta, perpleja, sobre todo algunos que no imaginaban nada de 
nada. Salto por una ventana a la terraza de la casa de al lado y por el vidrio veo a 
dos hijos míos tirados en el suelo, en la cocina, con un encapuchado. Según me 
contó mi secretario el grupo paramilitar que ocupó la casa ese día estaba 
constituido por doce personas. Él los contó”. Pavlovsky baja por la casa vecina, 
en la oscuridad. Logra salir a la calle, por Cabildo, y mientras va caminando 
todo embarrado, porque llovía, se pregunta: “¿Cómo me voy a escapar si están 
los chicos allí? En este estado de despersonalización, corro por Cabildo y, sin 


pensarlo dos veces, me meto en la comisaría 33 y hago la denuncia de que «unos 
ladrones me invadieron la casa». Me presento como médico del barrio. La 
policía se identifica conmigo. El oficial se hace cargo. Me impresionó por su 
valentía. Se va para mi casa con otros cinco policías, pálidos, como a matar o 
morir”. En el mismo momento Pavlovsky decide hacer una llamada: “Como yo 
no podía salir de la comisaría, se me ocurrió hacer una cosa teatral. En esa época 
Alfonsín tenía gran prestigio en derechos humanos. Entonces, delante del 
comisario, llamé a mi hermano por teléfono y simulé que me comunicaba con 
Alfonsín: «Mirá, Raúl, estoy con el comisario de la 33... Vinieron unos ladrones 
a mi casa y me dijeron que vinieras o mandaras a alguien». Mi hermano entendió 
la clave y se vino para la comisaría. Yo no sé cuál fue el efecto de esa llamada. A 
los diez minutos llegó el grupo paramilitar con la policía. Pasaron delante de mí. 
Algo pasó ahí, con mi llamada y el nombre de Alfonsín... No sé bien lo que 
pasó en ese momento... El oficial salió, me miró, y me preguntó: «¿Usted es 
católico?». Creo que en la pregunta se confirma, por omisión, el carácter 
antisemita de ciertos allanamientos. Yo le respondí que sí. «A pesar de mi 
apellido tengo educación católica», le dije. Hizo una larga pausa. Cuando yo ya 
estaba esperando el machetazo en la cabeza, me dijo: «Vaya caminando, nomás». 
Salí por Cabildo y a punto de desmayarme lo vi a mi hermano y me metí en su 
auto. Ya no volví más a mi casa” (85-86). A partir de junio de 1978 Pavlovsky se 
instaló en Madrid, donde permaneció dos años. 


El período de exilio marca un corte en el trabajo local de Pavlovsky en materia 
teatral, psicodramática y en cuestiones de militancia. Recuerda esa dimensión 
traumática: “Si bien no fui un exiliado de difícil inserción en el medio español, 
porque tenía libros editados en España, sentía un dolor psíquico insoportable”. 
Pavlovsky se vinculó en España con otros exiliados. Norma Aleandro, también 
exiliada en Madrid, escribe en el prólogo a la obra de Pavlovsky Cámara lenta 
una imagen del reencuentro de ambos en España y de Pavlovsky exiliado con “tu 
aire distraído de porteño que busca al obelisco y se encuentra a la Cibeles en 
mitad de Corrientes”. En España Aleandro dirige a Pavlovsky, Susana Torres 
Molina (pareja del actor) y la reencontrada Zulema Katz en Extraño juguete. 


Pavlovsky inicia en 1980 en Buenos Aires la readaptación del regreso o 
“desexilio”, como él mismo elige llamarlo. “Cuando volví me sentía un poco 
raro en el país [...] No estaba seguro de haber llegado a tiempo, tal vez era 
temprano todavía, no me sentía muy del todo acogido. Poco a poco tuve que ir 
rehaciendo mis vínculos” (91), afirma en La ética del cuerpo. La reinserción 
argentina fue muy cauta y progresiva. 


No era momento para ponerse a discutir por todo lo que había pasado. Nunca 
como entonces titubeé tanto sobre cómo volver, dudé sobre lo que quería hacer: 
si la profesión como terapeuta grupal o el teatro. Fue una época de grandes 
planteamientos. (101) 


El siguiente estreno de Pavlovsky, Cámara lenta, evidencia la modalidad del 
pasaje de una poética de choque a otra metafórica. La relación entre el ex 
boxeador Dagomar y su entrenador Amílcar parece regresar al campo de la 
subjetividad en el espacio de lo íntimo. El gesto implica una actitud de repliegue, 
de preservación, protectora. El título de la pieza sugiere un momento de 
desaceleración, de lentificación del ritmo soñado para la revolución. La metáfora 
de Cámara lenta funciona como el dispositivo de ocultamiento para evitar la 
censura y la persecución ideológica. El dramaturgo ya no busca, como en 
Telarañas, el enfrentamiento directo con la subjetividad fascista sino el registro 
de la intimidad de dos hombres amigos, su “entre”, formas de solidaridad, 
compañía y amor en años de oscuridad. “Vuelvo de España para reinsertarme en 
Buenos Aires de la mano de Cámara lenta, dice Pavlovsky. Telarañas era 
irritativa, Cámara lenta no lo fue. Fue golpeadora pero no irritativa”. El 
espectáculo gozó de gran aceptación en el teatro Olimpia en 1981. El carácter 
“reparador” se vincula además con la imagen marginal e interiorizadora de 
Dagomar, quien lleva inscripta su historia en la cara, en el cuerpo. Dagomar es la 
metáfora del propio Pavlovsky, sosteniendo e inscribiendo en su cuerpo su 
historia política, y también, por extensión, de un vasto sector social perseguido: 
los desaparecidos, los torturados, los exiliados, los replegados sobre sí en un 
territorio cercado, los que viven en situación de insilio. “En este personaje yo 
estaba metiendo algo del pueblo golpeado, del pueblo que intentaba recordar y 
no podía. De la melodía del pueblo golpeado” (103). Cámara lenta inscribe 
oblicuamente la experiencia de la dictadura. 


Otros casos de atentados, censura y prohibición 


Andrés Avellaneda (1986) y Vivian Brates (1989) reconstruyen la cadena de 
actos de censura en el período. En septiembre de 1974 estalla una bomba en 
Mendoza en el local de Taller Nuestro Teatro, donde se presentaba ¿A dónde vas 
Rockefeller? y el Comando Anticomunista Mendoza se adjudica el atentado. En 
abril de 1975 la Asociación Argentina de Actores dispone el cese de actividades 
de sus afiliados por veinticuatro horas en repudio a las amenazas de muerte que 
difunde la Triple A. En mayo de 1976 el decreto municipal 1.999 califica de 
“representación prohibida” al espectáculo de café-concert Expornoshock de 
Ladivaverde 76 porque “busca abiertamente la ridiculización de los valores e 
instituciones básicas de nuestra sociedad”. En abril de 1977 el decreto 1.101 
prohíbe la distribución, venta y circulación de la novela Ganarse la muerte de 
Griselda Gambaro y clausura por treinta días la editorial que la publicó, De la 
Flor. Poco después de la prohibición ya referida de Telarañas de Eduardo 
Pavlovsky, en enero de 1978 se censura Juegos a la hora de la siesta de Roma 
Mahieu porque “demuestra su clara intención disociadora toda vez que tiende a 
destruir y menoscabar valores fundamentales que hacen a la esencia del ser 
nacional”. Días después se prohíben el guión y la representación de María 
Lamuerte de Roma Mahieu, porque “del análisis del guión surge una posición 
que agravia a la moral, a la familia, al ser humano y a la sociedad que éste 
compone”. En abril de 1979 se censura El show de Jorge Corona, ya que se 
considera que el espectáculo abunda en “expresiones, gestos y actitudes de 
incalificable grosería y mal gusto” y ataca “sentimientos religiosos de la 
población”. En julio de 1979 se clausura el local Kartucho, donde se presentaba 
el espectáculo de Gerardo Sofovich Rating corazón, el strip-tease de la 
televisión, y en agosto de ese mismo año se realiza un procedimiento judicial en 
el teatro Blanca Podestá, donde Alfredo Alcón presenta La muerte de un 
viajante. María Elena Walsh publica en el diario Clarín, suplemento “Cultura y 
Nación” del 16 de agosto, un artículo donde denuncia la censura, “Desventuras 
en el País-Jardín-de-Infantes”. En enero de 1980 el teatro Blanca Podestá vuelve 
a ser objeto de ataque: se clausura la sala minutos antes del debut de Cabaret 
bijou, con el pretexto de que “la sala presentaba manchas de humedad en una de 
las paredes”. En julio de 1980 se prohíbe La sartén por el mango de Javier 


Portales, y en septiembre se clausura la sala teatral del hotel Bauen donde se 
presenta Cocktail show porque está prohibido por ordenanza municipal el disfraz 
de mujer a personas del sexo masculino en lugares de acceso público. En octubre 
de 1980 se prohíbe Apocalipsis según otros de Ángel Elizondo y se clausura el 
teatro del Picadero. En 1981 reciben atentados con bombas de gamexane los 
espectáculos Sarah Bernhardt con Cipe Lincovsky y Convivencia con Federico 
Luppi y Luis Brandoni. El próximo gran atentado será, como veremos 
enseguida, en agosto de 1981, el incendio del teatro del Picadero, donde 
presentaba sus funciones el ciclo Teatro Abierto. También en 1981 se incendia el 
teatro de la Paz, en Tucumán, y queda totalmente destruido. 


En 1982 otro incendio destruye el teatro El Nacional, donde se ofrecía la revista 
Sexcitante y se atribuye el atentado el Comando Halcón del Grupo Nueva 
Orden. En 1983 se clausuran el teatro Metropolitan 1, por el desnudo masculino 
de Doña Flor y sus dos maridos, y el Odeón, por Real envido de Griselda 
Gambaro (esta última, según su director Juan Cosín, por una escena con cuatro 
muñecos que pudo ser entendida como una alusión a los miembros de la Junta 
Militar y al presidente). 


Salas, publicaciones 


El período no es muy propicio para el crecimiento de las salas, todo lo contrario. 
Si en 1973 se abren cinco salas teatrales (mencionadas en el capítulo anterior), el 
índice descenderá según los datos consignados por Ragucci: se abren en estos 
años Eckos (1974, en Rivadavia 2215), Ángelus (1974, en Corrientes 1314), 
Auditorio Hebraica (1976, en Sarmiento 2255), Estrellas (1976, en Riobamba 
280), De la Universidad de Buenos Aires (1976, en Corrientes 2038, a partir de 
1984 se llamará Centro Cultural Rector Ricardo Rojas), De la Piedad (1978, en 
pasaje de la Piedad y Bartolomé Mitre), De las Provincias (1978, en Córdoba 
6056, antes cine; a partir de 1981 se llamará Regio), Tabarís (1978, en Corrientes 
831, antes cabaret), lyf (Luz y Fuerza, 1979, Perú 823), Del Picadero (1980, en 
pasaje Enrique Santos Discépolo entre Callao y Corrientes), Del Este (1980, en 
Viamonte 638), Espacios (1982, en Bulnes 1350, en el barrio de Almagro), 
Piccolo (1982, en Corrientes 1624). Ya en la transición de la dictadura a la 
democracia, se creó el Centro Cultural Recoleta (1983, en Junín 1930). 


También evidencia la reducción del campo teatral el área de las publicaciones, 
los libros y las revistas. No sólo el ámbito teatral se ve afectado: todo el campo 
editorial. Con los años se ha advertido un crecimiento progresivo, que llega a su 
punto máximo en los 60-70, pero en la dictadura buena parte de esos logros se 
diluye. El trienio 1974-1976 manifiesta una fuerza de producción y de 
innovación teórica que, luego del golpe y con el avance del terrorismo, empieza 
a retraerse en el país y en parte se desplaza al extranjero. En 1974 se publican 
libros fundamentales en la renovación historiográfica teatral: Teoría del género 
chico criollo del equipo integrado por Susana Marco, Abel Posadas, Marta 
Speroni y Griselda Vignolo, y Teatro argentino actual (1960-1972) de Lilian 
Tschudi, junto a Semiótica, ideología y teatro hispanoamericano de Raúl H. 
Castagnino y El psicodrama. Aplicaciones de la técnica psicodramática de 
Dalmiro M. Bustos y otros autores; en 1975, Lily Franco da a conocer su Alberto 
Vacarezza; en 1976 se editan la Antología del género chico criollo compilada por 
Susana Marco, Abel Posadas, Marta Speroni y Griselda Vignolo y Reflexiones 
sobre el proceso creador. El señor Galíndez de Eduardo Pavlovsky. En los años 
siguientes, a pesar de las dificultades y gracias a los mecanismos de resistencia y 


resiliencia, la investigación y la edición teatral se abren camino: Revaloración 
del género chico criollo (1977) de Raúl H. Castagnino, El tango en el teatro 
nacional (1977) de Luis Ordaz, Calle Corrientes (1978) de Edmundo Guibourg, 
Temas dramáticos y otros ensayos (1978) de Alfredo De la Guardia, Leónidas 
Barletta, el hombre de la campana (1978) de Raúl Larra, Aproximación 
semiótica a un texto dramático (1978) de Ana María Lorenzo y Orbit E. Negri. 
Se advierte un cada vez mayor despliegue a partir de 1979: los fascículos 
dedicados al teatro argentino incluidos en la Historia de la literatura argentina 
(col. “Capítulo”, 1979-1982, de Luis Ordaz y otros), Veinte años del Teatro 
Municipal General San Martín (1980) de varios autores, la antología Comedias y 
Sainetes argentinos (1981, compilación de Nora Mazziotti), El último bohemio 
(1981) de Edmundo Guibourg (conversaciones con Mona Moncalvillo), 
Zarzuelistas y saineteros (1981) de Luis Ordaz, La renovación del espacio 
escénico (1981) de Francisco Javier, El teatro en la educación (1981) de Roberto 
Vega, Teatro argentino hoy. El teatro de Eduardo Pavlovsky (1981) de varios 
autores, Lavelli. La ópera, la vida y la muerte (1981) de Alain Satgé y Jorge 
Lavelli, Historias de artistas, documentos testimoniales sobre la historia del 
teatro argentino (1981) de Julio Ardiles Gray, La vida teatral en Buenos Aires 
desde 1713 hasta 1896 (1982) de Graciela González de Díaz Araujo, 
Motivaciones del teatro argentino en el siglo xx (1983) de Ángela Blanco 
Amores de Pagella, Contribución bibliográfica para el estudio del teatro 
argentino y Relevamiento del teatro argentino 1943-1975 (ambos de 1983) de 
Perla Zayas de Lima, Teatro argentino año 1983 (1983, con solapa de Ernesto 
Schoo) de varios autores, El teatro de Jorge Lavelli. El discurso del gesto (1983) 
de José Tcherkaski, Nuevas técnicas de actuación dramática (para actores y 
directores de puesta en escena) (1983) de Juan Rossi Vaquié. Es importante 
destacar la creación en 1977 del Instituto de Teatro de la Facultad de Filosofía y 
Letras de la Universidad de Buenos Aires, que a partir de 1979 inicia sus 
sesiones públicas y edita Cuadernos y un Boletín de investigaciones. En 1979 se 
reinstala en el Teatro Nacional Cervantes el Instituto Nacional de Estudios de 
Teatro. 


Fuera del país se publican, entre otros, dos libros de referencia: El grotesco 
criollo: estilo teatral de una época (1977, La Habana, Casa de las Américas) de 
Claudia Kaiser-Lenoir y Teatro rioplatense 1884-1930 (1977, Caracas, 
Biblioteca Ayacucho), compilación de Jorge Lafforgue con prólogo de David 
Viñas. En Francia, Eva Golluscio de Montoya comienza a dar a conocer sus 
investigaciones (por ejemplo, “Innovación dentro de la tradición escénica 
rioplatense: el caso Nemesio Trejo”, 1981). Muchos exiliados realizan sus 


publicaciones en sus nuevos contextos. Centros universitarios de diferentes 
países empiezan a otorgar mayor atención al teatro argentino: así lo demuestran 
trabajos recogidos en Latin American Theatre Review (revista dirigida por 
George Woodyard en la Universidad de Kansas, Estados Unidos) y el citado 
volumen Teatro argentino hoy. El teatro de Eduardo Pavlovsky (1981) que reúne 
estudios de cuatro académicos norteamericanos. 


Entre las revistas y los suplementos periodísticos en los que se da cabida a la 
actividad teatral sobresalen Crisis, Humor, La Opinión Cultural, Talía (que 
publica libros hasta 1979), los Cuadernos y el Boletín del Instituto de Teatro 
(Universidad de Buenos Aires), Revista Nacional de Cultura, Teatro (publicación 
del teatro San Martín, que además comienza a editar obras de su programación 
en versión de escena), Teatro Abierto (que tendrá un solo número, en 1982, 
dirigido por Ricardo Monti). Teatro Abierto publica además en 1981 un volumen 
con los veintiún textos de la programación, que se agota durante la realización 
del ciclo. 


Visitas internacionales: Pina Bausch, Peter Brook 


No son muchos los teatristas y las compañías relevantes en el plano internacional 
que viajan en el período, especialmente en los años de la dictadura, ya que la 
información sobre la represión y la existencia de campos de concentración en la 
Argentina circula internacionalmente. 


Entre 1974 y 1975 se produce un gran acontecimiento internacional que marca el 
regreso de Víctor García, a quien nos referimos en el capítulo anterior, a la 
Argentina: Yerma, por la compañía de Nuria Espert. La gran puesta de García se 
presenta en el teatro Astral de Buenos Aires, luego en Rosario, Córdoba y Mar 
del Plata. Víctor García aprovecha su estadía en Buenos Aires para ensayar en el 
Astral “autos sacramentales” con los actores brasileños de la compañía de Ruth 
Escobar. 


Durante la dictadura, en una cartelera irregular respecto del valor artístico de los 
grupos visitantes, sobresalen la presencia de Pina Bausch y el Wuppertaler 
Tanztheater (1980), de Peter Brook (1980, quien viaja a presentar su película 
Encuentros con hombres notables y dicta una conferencia), del Teatro Negro de 
Praga (1980) y de Anna Strasberg (1980, quien proyecta un video documental 
sobre ejercicios del Actors Studio). Hacia fines del período se da apertura a 
grupos latinoamericanos: Rajatabla (Venezuela), Teatro Circular (Montevideo) y 
Teatro Ictus (Chile). 


La mayor parte de los espectáculos visitantes se concentran en los teatros San 
Martín y Cervantes. Mencionemos el Teatro Kyogen-Teatro Nacional de 
Comedia de Japón (1975), la compañía francesa Dominique Houdart (1975), 
Actors Company de Gran Bretaña (1976), compañía francesa Denise Llorca- 
Jean-Francois Prévand (1976), Philippe Greffet (Francia, 1976), Michael 
Redgrave €: Cía. (Inglaterra, 1976), Comédie Francaise (1977), Dark Ducks 
(Japón, 1977), Tanz Forum Kóln (Alemania, 1977), Teatro de Pantomima de 
Praga (Checoslovaquia, 1977), Brian D. Barnes (Gran Bretaña, 1978), The 
Oxford Playhouse Company (Gran Bretaña, 1978), Conjunto Central de Cantos 
y Danzas de la República Popular China (1978), Teatro de Pantomima de 


Colonia (Alemania, 1978), Teatro Noh y Escuela Hosho de Tokio (Japón, 1978), 
Jennifer Muller €: The Works (Estados Unidos, 1979 y 1981), Mummenschanz 
(Suiza, 1979, 1980 y 1981), Roy Hart Theatre (Francia, 1979), Compagnie 
Théatrale Le Connetable de París (1979), Compañía de Comedia Merlo-Civera- 
Aparicio (Madrid, 1980), Dimitri (Suiza, 1980), Kurt Weill Cabaret (Estados 
Unidos, 1980 y 1981), I Colombaioni (Italia, 1980), Wuppertaler Tanztheater, 
con dirección de Pina Bausch (Alemania, 1980), Actor's Touring Company 
(Londres, 1981), Teatro Máximo Gorki de Leningrado (Rusia, 1981), Ballet 
Stagium de Sáo Pablo (Brasil, 1981), Stary Teatr de Cracovia (Polonia, 1982), 
Les Ballets Jazz de Montreal (Canadá, 1982), Conjunto de la Ópera de 
Gelsenkirchen (Alemania, 1982), Teatro Nacional de Marsella (1983), Ballet 
Contemporáneo de Cámara de Caracas (Venezuela, 1983), Compagnie de l'Elan 
(Francia, 1983), Rajatabla (Venezuela, 1983), Rufus (Francia, 1983), Susanne 
Linke (Alemania, 1983), Teatro Circular de Montevideo (Uruguay, 1983) y 
Teatro Popular Ictus (Chile, 1983). 


Mayor visibilización del teatro oficial: 


el San Martín y el Cervantes 


En el período, y especialmente en los años de la dictadura (a partir de 1977), los 
teatros oficiales son apoyados como manifestación de la política teatral del 
gobierno de facto. Tanto el Teatro Municipal General San Martín como el Teatro 
Nacional Cervantes, dependientes respectivamente de la Intendencia porteña y 
del gobierno nacional, contarán en esos años con temporadas de nutrida 
producción y fuerte visibilización. El “Proceso” encuentra en el teatro oficial una 
herramienta para manifestar públicamente que apoya la cultura. Con relevantes 
contradicciones internas (el gobierno nacional, antisemita, no quiere al “judío” 
Kive Staiff, quien es protegido en el gobierno porteño por el intendente Osvaldo 
Cacciatore), el teatro oficial es utilizado por la dictadura como “pantalla” que 
contrasta con las persecuciones de la represión en el campo teatral. 


En junio de 1973, con el final de la “revolución argentina” y la asunción del 
gobierno de Cámpora, Kive Staiff cierra abruptamente su primera y breve etapa 
como director general y artístico del teatro San Martín y es reemplazado por 
Juan Oscar Ponferrada (director general) y Miguel Ángel Lerman (director 
artístico), quienes se desempeñan al frente de la institución hasta junio de 1974. 
Los suceden entre junio y diciembre de 1974 Alfredo Barcalde (director general) 
y Alberto Gibelli (director artístico). Entre enero de 1975 y marzo de 1976 la 
dirección general está a cargo de Ariel Keller y la dirección artística, de Juan 
Rogelio Barra. A partir de abril de 1976 y hasta julio de 1989 se producirá la 
segunda etapa de Staiff al frente de la dirección general y artística de la sala 
municipal. Durante los años de la dictadura Staiff le dará al teatro San Martín un 
nivel artístico, una personalidad y un brillo inéditos (ya anunciados en su 
primera gestión entre 1971 y 1973), que convierten la sala municipal en el gran 
referente del teatro oficial en la Argentina y uno de los espacios escénicos de 
prestigio en el plano internacional. 


Las funciones se realizan en el edificio de la calle Corrientes 1530 y en la sala 


Sarmiento (Jardín Zoológico). Entre los estrenos más relevantes del período 
anterior a Staiff podemos destacar Barranco Yaco de Fermín Chávez (1974, dir. 
Ariel Keller), La Biunda de Carlos Carlino (1974, dir. Pascual Naccarati), 
Lisístrata de Aristófanes (1974, dir. Conrado Ramonet), Una libra de carne de 
Agustín Cuzzani (1974, dir. Osvaldo Calatayud), Stéfano de Armando Discépolo 
(1974, dir. Roberto Mouillerón), El inglés de Juan Carlos Gené (1975, dir. el 
autor, con Pepe Soriano y el Cuarteto Zupay), Los disfrazados de Carlos 
Mauricio Pacheco (1975, dir. Rubén Marucci), La visita de la anciana dama de 
Friedrich Diúrrenmatt (1975, dir. Carlos Luis Serrano) y el “Plan Reencuentro del 
Teatro con el Pueblo” (con puestas en diferentes barrios de Buenos Aires). 


Ya al frente de la dirección general y artística en abril de 1976, Staiff crea el 
Grupo de Titiriteros (que comienza sus presentaciones en 1977, con Ariel 
Bufano como director) y el Grupo de Danza Contemporánea, más tarde llamado 
Ballet Contemporáneo (se inicia en 1977, su primera directora es Ana María 
Stekelman, reemplazada en 1982 por Mauricio Wainrot). Treinta años después la 
revista Teatro (N* 91, agosto de 2007) evocará la historia de estas agrupaciones 
oficiales. Otra de las novedades será la creación del “elenco estable”, del que 
formarán parte grandes actores que trabajarán durante la gestión de Staiff: Elena 
Tasisto, Alicia Berdaxagar, Graciela Araujo, Juana Hidalgo, Roberto Mosca, 
Alberto Segado, Osvaldo Terrranova, Oscar Martínez, Roberto Carnaghi, 
Alfonso De Grazia, Roberto Castro, Antonio Ugo, Leopoldo Verona, Patricia 
Gilmour, Horacio Peña, Hugo Soto, Ingrid Pelicori, entre otros. Si bien no crea 
oficialmente un equipo estable de directores, Staiff trabaja convocando 
regularmente para las puestas en escena a Santángelo, Hugo Urquijo, Omar 
Grasso, Alejandra Boero, Osvaldo Bonet, Laura Yusem, Carlos Alvarenga, José 
María Paolantonio, entre los más recurrentes. Otras innovaciones serán la 
habilitación de la sala Cunill Cabanellas en el tercer subsuelo (1979, antes 
confitería) como espacio experimental, las giras internacionales y la creación de 
las ediciones del San Martín: la revista institucional Teatro y la colección de 
libros que recogen los textos tal como han sido llevados a escena (a partir de 
1980). 


En la programación teatral, siguiendo el modelo de los “intendentes” y 
“directores” de grandes salas europeas, Staiff se preocupa por cubrir en la 
dramaturgia extranjera y en la nacional tanto los clásicos antiguos como los 
contemporáneos y los exponentes de las nuevas generaciones (el mismo criterio 
seguirá hasta 1989, tras la reconfirmación en su puesto en la posdictadura). En 
cuanto a las visitas internacionales, como se desprende de las referencias antes 


señaladas, da cabida tanto a las expresiones del teatro de la palabra como a la 
danza-teatro (Pina Bausch), el clown y el teatro de imagen (Mummenschanz). 


Destaquemos sólo algunos espectáculos de la amplia producción del San Martín 
en estos años: Barranca abajo de Florencio Sánchez (1976, dir. Santángelo), Seis 
personajes en busca de autor de Luigi Pirandello (1976, dir. Hugo Urquijo), El 
cántaro roto de Heinrich von Kleist (1977, dir. Santángelo), La casa de Bernarda 
Alba de Federico García Lorca (1977, dir. Alejandra Boero), Cyrano de Bergerac 
de Edmond Rostand (1977, dir. Osvaldo Bonet), Discépolo x 2: Mustafá, Mateo 
(1977, dir. Omar Grasso), El reñidero de Sergio De Cecco (1977, dir. 
Santángelo), El jardín de los cerezos de Antón Chejov (1978, dir. Omar Grasso), 
Amna Christie de Eugene O*Neill (1978, dir. Santángelo), Doña Disparate y 
Bambuco de María Elena Walsh (1978, dir. Alejandra Boero), El alcalde de 
Zalamea de Pedro Calderón de la Barca (1979, dir. Omar Grasso), Escenas de la 
Calle de Elmer Rice (1979, dir. Alejandra Boero), Juan Gabriel Borkman de 
Henrik Ibsen (1979, dir. Roberto Durán), Esperando a Godot de Samuel Beckett 
(1979, dir. Hugo Urquijo, nueva versión en 1982), Hamlet de Willian 
Shakespeare (1980, dir. Omar Grasso, con Alfredo Alcón), La gripe de Eugenio 
Griffero (1980, dir. Luis Agustoni), El inspector de Nikolai Gógol (1980, dir. 
Roberto Durán), El organito de Armando y Enrique Santos Discépolo (1980, dir. 
Santángelo), El pibe de oro de Clifford Odets (1980, dir. Alejandra Boero), 
Viejos tiempos de Harold Pinter (1980, dir. Hugo Urquijo), Relojero de 
Armando Discépolo (1981, dir. Carlos Alvarenga), El casamiento de Witold 
Gombrowicz (1981, dir. Laura Yusem), Don Elías Campeón de Hebe Serebrisky 
(1981, dir. Santángelo), El mago (El alquimista) de Ben Jonson (1981, dir. 
Alejandra Boero), Noches blancas de Fiodor Dostoievski (1981, dir. Hugo 
Urquijo), El burgués gentilhombre de Moliére (1982, dir. José María 
Paolantonio), Santa Juana de George Bernard Shaw (1982, dir. Alejandra 
Boero), Los cuernos de don Friolera de Ramón del Valle-Inclán (1982, dir. Jorge 
Petraglia), Periferia de Oscar Viale (1982, dir. Alejandra Boero), Don Gil de las 
Calzas Verdes de Tirso de Molina (1983, dir. Osvaldo Bonet), Danza macabra de 
August Strindberg (1983, dir. Laura Yusem), María Estuardo de Friedrich 
Schiller (1983, dir. Santángelo), Pasión y muerte de Silverio Leguizamón de 
Bernardo Canal Feijóo (1983, dir. José María Paolantonio). 


El Grupo de Titiriteros estrena en el período, siempre con dirección de Ariel 
Bufano, David y Goliat (1977), Carrusel titiritero (1979), ambos en la sala 
Leopoldo Lugones; Amor de don Perlimplín con Belisa en su jardín de Federico 
García Lorca (1980, en la sala Cunill Cabanellas), La Bella y la Bestia (1981, 


sala Casacuberta), El gran circo criollo (1983, sala Martín Coronado). 
Detallamos las salas para observar la relevancia creciente que el Grupo de 
Titiriteros va ganando en la programación: del espacio de cine y la programación 
infantil (Lugones), pasando por el espacio experimental (Cunill Cabanellas) 
hasta conquistar la sala mayor. Bufano no sólo logra para los títeres un espacio 
permanente sino que pone, con La Bella y la Bestia y El gran circo criollo, la 
expresión titiritesca a la altura de las producciones del teatro de actores y la 
danza. 


En esta última área, en 1976 se presenta Iris Scaccheri con Yo odio, yo amo y 
Carmina Burana y a partir de 1977 comienzan las actividades del Grupo de 
Danza Contemporánea: en ese espacio realizan sus coreografías Ana Itelman (Y 
ella lo visitaba, Las casas de Colomba, Memorias y la reposición de Casa de 
puertas, 1977; La historia de un soldado, 1980; Suite de percal, 1982; 20 x 12 + 
1 Fuga, 1983), Margarita Bali (Biósfera, 1977), Ana María Stekelman (Ragtime, 
1978; Movimientos, 1980; Un cuarto de mujer, 1981), Stekelman con Alejandro 
Cervera (La Valse, 1978; Coppelia, 1979), Iris Scaccheri (Ese antiguo cedro, Los 
brindis, Carmina Burana, 1978), Mauricio Wainrot (Reflejos, 1979; Fiesta, 1981; 
Los 40 y Sinfonía de los salmos, 1982; Fiesta, nueva versión, 1983), Renate 
Schottelius (Paisaje de gritos, 1981; Caminantes, 1982), Alejandro Cervera 
(Dirección obligatoria, 1983). 


En cuanto al Cervantes, complejo teatral nacional, en 1974-1975 es dirigido por 
un comité ejecutivo integrado por César Tiempo, Néstor Suárez Aboy, Pedro 
Escudero, Mario Vanarelli y Armando Danté. En 1976 toma la dirección Néstor 
Suárez Aboy, pero a partir de noviembre de ese año asume Rodolfo Graziano, 
que se desempeñará en el cargo hasta fines de 1983. 


El Complejo Cervantes adquiere, bajo la dirección de Graziano (quien se hace 
cargo, además, de la mayoría de las puestas en escena), una notoriedad que lo 
vuelve otro de los grandes centros visibles de producción teatral en la dictadura. 
Entre los estrenos más importantes del período (todos con montaje de Graziano) 
sobresalen La importancia de llamarse Ernesto de Oscar Wilde, Farsa del 
corazón de Atilio Betti, Hamlet de William Shakespeare, 1977; El abanico de 
Carlo Goldoni, Martín Fierro de José Hernández (versión teatral de José 
González Castillo), 1978; Edipo rey de Sófocles, El sombrero de paja de Italia 
de Eugene Labiche y Marc Michel, 1979; Edipo en Colono de Sófocles 
(estrenada en el Teatro Municipal de Río Cuarto, Córdoba); El conventillo de la 
Paloma de Alberto Vacarezza, 1980; Pigmalión de George Bernard Shaw y El 


enfermo imaginario de Moliere, 1981; Las de Barranco de Gregorio de 
Laferrere, Fedra de Jean Racine (con María Rosa Gallo, estreno en Córdoba), Un 
guapo del 900 de Samuel Eichelbaum (estreno en Corrientes), 1982; Hoy ensayo 
hoy de varios autores, Sueño de una noche de verano de William Shakespeare, 
1983. La puesta de El conventillo de la Paloma (1980) constituye un gran 
acontecimiento de público, continúa en cartel en 1981 y se presenta en gira en 
Mar del Plata, Córdoba, Mendoza, San Juan, Paraná y Corrientes. El canal 
oficial de televisión atc graba una versión que se transmite en 1982. 


Entre los espectáculos montados en el Cervantes por otros directores, sobresalen 
Los mirasoles de Julio Sánchez Gardel (1979, dir. Julio Ordano), Que Irene 
duerma de Alma Bressan (1979, dir. Julio Baccaro), La mujer silenciosa de Ben 
Jonson (1980, dir. Jorge Petraglia), Elvira de Julio Mauricio (1982, dir. Julio 
Baccaro, estreno en Santa Rosa, La Pampa, con Perla Santalla). 


Durante la gestión de Graziano se presentan en el Cervantes diferentes elencos 
de la provincias e internacionales, y se realizan giras en las provincias y al 
extranjero (Montevideo, Uruguay, y La Paz, Bolivia) de las obras estrenadas en 
Buenos Aires. Se concretan además versiones televisivas de los espectáculos y 
transmisiones radiofónicas. El teatro Cervantes cuenta también con 
programación de danza y ciclos de música, teatro infantil con actores y títeres, 
teatro semimontado, teatro leído y exposiciones. Por decreto 1.586 del 30 de 
julio de 1979, se declara día del teatro nacional el 30 de noviembre y en esa 
fecha de 1979 el Teatro Nacional Cervantes realiza un acto en el que sale a 
escena por última vez Milagros de la Vega y representa un fragmento de Un 
guapo del 900 con Raúl Lavié. En 1983 el Fondo Nacional de las Artes otorga a 
Rodolfo Graziano el premio a la trayectoria Gregorio de Laferrere. 


Teatro comercial y profesional de arte 


Las líneas internas del teatro comercial y del teatro profesional de arte no se 
interrumpen durante el período. Si el teatro comercial se mantiene, 
especialmente de la mano de la revista y los espectáculos cómicos, el teatro 
profesional de arte crece con la afluencia de los teatristas que provienen de las 
formaciones independientes. 


Entre los estrenos de teatro comercial sobresalen Colitas pintadas de Juan Carlos 
Mesa, Jorge Basurto y Carlos Garaycochea (1974), Cuando Afrodita toca la 
flauta de Diego Santillán (1974, dir. Juan Carlos Thorry), ¿Dónde están los 
pantalones? de Armando Moock (1976, dir. Enrique Carreras), El gran cambio 
de Carlos A. Petit (1976, dir. del autor), El Maipo de gala de Gerardo Sofovich 
1976, dir. del autor), El pequeño Marshall-Luz ilustrado de varios autores (1976, 
con Jorge Luz y Niní Marshall), Gasalla for export de Antonio Gasalla y Enrique 
Pinti (1976, dir. Antonio Gasalla), Pobre Tato de Jorge Schussheim (1976, dir. 
Lía Jelín), La revista de oro (1976, dir. Gerardo y Hugo Sofovich), Ensalada de 
ternura y tomate de Adalberto Rey (1977, dir. Guillermo Bredeston), Sufriremos 
como enanos para pasar el verano de Hugo Moser (1977, dir. del autor), La 
revista de Esmeralda y brillantes de Gerardo Sofovich (1977, dir. del autor), El 
Astros se comió a Tiburón y también a King Kong de Hugo Moser (1977, dir. 
del autor), ¡Qué piernas para el mundial! de Carlos A. Petit y Francisco 
Reimundo (1977, dir. Carlos A. Petit), Se vende desocupada de Adalberto Rey 
(1978, dir. Guillermo Bredeston), El tema es el amor de Alberto Migré (1978, 
dir. Diana Álvarez), Treinta días de castidad de Jorge Bellizi (1978, dir. Darío 
Vittori), La ganaste, papá de Abel Santa Cruz (1978, dir. Luis Sandrini), El 
conde Drácula, versión de Daniel Tinayre (1979, dir. Julio Kaufman y Daniel 
Tinayre), ¡Qué revista... en Tabarís! de Carlos A. Petit y Francisco Reimundo 
(1979, dir. Carlos A. Petit), El Maipo es el Maipo y Gasalla es Gasalla de 
Antonio Gasalla (1979, dir. del autor), Los años locos del Tabarís de Carlos A. 
Petit y Francisco Reimundo (1980, dir. Carlos A. Petit), Maipo made in Gasalla 
de Antonio Gasalla y Enrique Pinti (dir. Antonio Gasalla), Violines y trompetas 
de Santiago Moncada (1980, dir. Fernando Siro), Boeing Boeing de Marc 
Camoletti (1981, dir. Eduardo Vega), Cena de matrimonios de Alfonso Paso 


(1981, dir. Alberto Closas), Pan y circo de Enrique Pinti y Antonio Gasalla 
(1982, dir. Antonio Gasalla), Humorovich de Carlos A. Petit (1982, dir. del 
autor), Vamos a votar de Hugo Moser (1983, dir. del autor), Hola mami... hola, 
señor de Gerardo Sofovich (1983, dir. del autor), Doña Flor y sus dos maridos 
sobre la novela de Jorge Amado (1983, dir. José María Paolantonio). 


En cuanto al teatro profesional de arte, muchas veces cruzado con la línea del 
teatro independiente cada vez más profesionalizada, destaquemos: Arlequino 
servidor de dos patrones de Carlo Goldoni (1974, dir. China Zorrilla), Hedda 
Gabler de Henrik Ibsen (1974, dir. Alberto Ure), Donde duermen dos, duermen 
tres de Claudio Magnier (1974, dir. Ernesto Bianco), Casa de muñecas de Henrik 
Ibsen (1975, dir. Alberto Ure), El gran deschave de Sergio De Cecco y Armando 
Chulak (1975, 


dir. Carlos Gandolfo), Esperando la carroza de Jacobo Lansgner 
(1975, dir. Villanueva Cosse), Anillos para una dama de Antonio 


Gala (1976, dir. Cecilio Madanes), Dulce pájaro de juventud de Tennessee 
Williams (1976, dir. Juan José Bertonazco), Equus de Peter Shaffer (1976, dir. 
Cecilio Madanes, con Miguel Ángel Solá), Sobre el amor y otros cuentos sobre 
el amor de varios autores (1976, unipersonal de Norma Aleandro), ¿Yo?, 
argentino de Rudy Chernikoff y Hugo Midón (1976, dir. Hugo Midón), Sólo 
ochenta de Colin Higgins (1977, dir. Agustín Alezzo, con Hedy Crilla), La Nona 
de Roberto Cossa (1977, dir. Carlos Gorostiza), Pintura en madera de Ingmar 
Bergman (1977, dir. Roberto Durán), Encantada de conocerlo de Oscar Viale 
(1978, dir. Carlos Gandolfo), El loro calabrés de Pepe Soriano (1978), Posdata: 
tu gato ha muerto de James Kirkwood (1978, dir. Emilio Alfaro), El zoo de 
cristal de Tennessee Williams (1978, dir. Hugo Urquijo), Los hermanos queridos 
de Carlos Gorostiza (1978, dir. del autor), Orquesta de señoritas de Jean Anouilh 
(1979, dir. Jorge Petraglia), El diluvio que viene de Pietro Garinei y Sandro 
Giovamnini (1979, dir. Ramón y Antonio Riva), El ex alumno de Carlos 
Somigliana y No hay que llorar de Roberto Cossa (1979, ambas con direccción 
de Héctor Aure), Convivencia de Oscar Viale (1979, dir. Roberto Durán), El 
príncipe idiota de Fedor Dostoievski (1979, dir. Inda Ledesma), El violinista 
sobre el tejado de Joseph Stein (1980, dir. Víctor Buchino), Están tocando 
nuestra canción de Neil Simon (1980, dir. Eugenio Zanetti), La señorita de Tacna 
de Mario Vargas Llosa (1981, dir. Emilio Alfaro, con Norma Aleandro), Emily 
de William Luce (1981, dir. Alejandra Boero, con China Zorilla), Amor sin 


barreras de Leonard Bernstein (1981, dir. Mary Ballini), Mary Barnes de David 
Edgar (1982, dir. Agustín Alezzo y Hedy Crilla), La malasangre de Griselda 
Gambaro (1982, dir. Laura Yusem), Ya nadie recuerda a Frédéric Chopin de 
Roberto Cossa (1982, dir. Rubens Correa), Simón, el caballero de indias de 
Germán Rozenmacher (1982, dir. Omar Grasso), Muerte accidental de un 
anarquista de Dario Fo (1983, dir. Alfredo Zemma), Camino negro de Oscar 
Viale y Alberto Alejandro (1983, dir. Laura Yusem), Amadeus de Peter Shaffer 
(1983, dir. Cecilio Madanes). 


Resistencia y radicalización 


del devenir micropolítico 


En la predictadura y durante los años de la dictadura el teatro independiente, que 
ya en una de sus orientaciones internas iba deviniendo micropolítico desde los 
60 (como advirtió lúcidamente Tirri, 1973), se transforma en un espacio de 
resistencia y, en muchos casos, de preservación y reelaboración de la militancia 
frente a la imposibilidad, por la cruenta represión, de trabajar 
macropolíticamente al servicio de la izquierda. El teatro independiente 
contribuye a fundar espacios cuya intensidad y construcción de sentido son 
transformadas en auténticos correlatos de la militancia política. Así lo explica 
Ricardo Bartís en una entrevista realizada en 2006: “Vivir en la dictadura fue 
tristeza y desolación, dolor, gran dolor, gran desesperación, por la información 
permanente de los muertos, de los secuestros, de la masacre, de la derrota 
permanente, del silencio, de no poder reconocer y tratar de negar la situación de 
ser un traidor por sobrevivir. Porque era una época de desolación donde 
resultaba muy difícil hablar. Ahí me salva el teatro” (Dubatti, 2006: 33). Bartís 
explica que “el teatro fue un territorio casi sustitutivo de esa otra actividad que 
había quedado nítidamente obturada. Me relacioné con el teatro a través de 
códigos de la militancia: la sensación de poder volcar en el grupo, en la 
expresión, en el campo asociativo, no exactamente ideas sino algo de los 
procedimientos más primarios: la desolación, la confusión, el dolor... y la 
bronca, el odio. Dolorosamente, sin orgullo, uno odio innombrable”. Bartís 
advierte que descubrió en el teatro “algo muy liberador, que en principio coloca 
al Estado como enemigo, definitivo y para siempre. No hay grandes expectativas 
de vincularse con el Estado, sino para sablearlo, para atacarlo, más que para 
recostarse en él”. Bartís asegura que “en momentos de tanta negatividad, las 
expresiones de afirmación de la cultura, o afectaciones de índole vibrante, como 
ver algunos espectáculos, me permitió comprender de a poco que uno podía 
tener un gran compromiso ideológico y político con el campo de la producción 
estética. Que no tiene que ver con lo político tradicional, sino el compromiso de 
producir un arte revolucionario, poético”. Bartís cuenta que asiste a la primera y 


única función de Telarañas en el Payró, en 1977, dirigida por Alberto Ure, antes 
de la prohibición municipal, y que las actuaciones de Eduardo Pavlovsky y Tina 
Serrano lo sorprenden, porque “descubro universos donde la actuación lograba 
campos de perforación y generación de discursos que tenían que ver con sus 
propias potencias (actorales), sus ritmos, sus velocidades, intensidades 
sumatorias de signos que entraban en colisión con las estructuras del texto [...] 
Las potencias de actuación que veía me parecían superadoras de los discursos 
del teatro político enunciativo [...] Hacer teatro era un acontecimiento político” 
(33-34). 


Bartís enuncia desde su propia experiencia una teoría micropolítica del teatro 
como espacio de resistencia en la dictadura: “Paradójicamente la dictadura 
favoreció —y lo digo horrorosamente— un modo de producción teatral, porque 
quebró todo, produjo una situación de orfandad absoluta y lo que vino después lo 
hizo aceptando que no había ningún modelo de paternidad. Se había producido 
un vacío, había que atacar como se pudiera y sobrevivir. Se quebró totalmente la 
idea de lo profesional —lo digo con todo respeto— como única alternativa para el 
teatro. Un sector muy importante del teatro se lanzó a producir donde pudiera: en 
sótanos, en casas, en cualquier parte” (34). Esta idea de la negación de la 
profesionalización y la concentración en espacios de creación micropolítica 
implica considerar al Estado como el productor de la represión, como señalamos 
al comienzo del capítulo. El Estado mismo —afirma Bartís— dejó de ser un 
referente en materia de producción, al evidenciar su capacidad burocrática para 
sostener una macropolítica perversa y aniquiladora: 


Yo nunca —aún militando en organizaciones de base— comprendí la potencia de la 
maquinaria del Estado; nunca, nunca se supuso que iba a ser ésa la respuesta y la 
masacre. Aun en los meses posteriores, con sinceridad, a mí me costaba con 
algunos compañeros creerlo. Cuando me decían que en la ciudad había diecisiete 
campos de concentración, donde se torturaba y se mantenía durante meses a 
detenidos, me costaba representarlo. (35) 


Son numerosos los espectáculos del teatro independiente que pueden 
identificarse con esta concepción: Porca miseria, creación colectiva del grupo 
Teatrocirco (1975, dir. Lorenzo Quinteros), Visita de Ricardo Monti (1977, dir. 


Jaime Kogan), El proceso de Franz Kafka (1977, dir. Raúl Serrano), Kakuy de 
Ángel Elizondo (1978), La máscara de Eduardo Rovner (1978, dir. Alberto Ure), 
Ceremonia por un negro asesinado de Fernando Arrabal (1978, dir. Manuel 
González Gil), Cosméticos de Bernardo Carey (1979, dir. Julio Ordano), 
Marathon de Ricardo Monti (1980, dir. Jaime Kogan), El viejo criado de Roberto 
Cossa (1980, dir. del autor), Fando y Lis de Fernando Arrabal (1980, dir. David 
Amitín), Apocalipsis según otros de Ángel Elizondo (1980), Los siete locos de 
Roberto Arlt (1981, dir. Rubens Correa), La rebelión de las mujeres (versión de 
Patricio Esteve de la obra de Aristófanes, 1981, dir. Villanueva Cosse), Cámara 
lenta de Eduardo Pavlovsky (1981, dir. Laura Yusem), Leonce y Lena de Georg 
Biúchner (1982, dir. David Amitín), Mario contra la guita de Elio Gallipoli 
(1983, dir. Lorenzo Quinteros), El señor Lafforgue de Eduardo Pavlovs- 


ky (1983, dir. Agustín Alezzo), entre otros. De este espíritu de resistencia 
micropolítica surgirá Teatro Abierto 1981. También se emparientan con lo 
micropolítico las primeras expresiones de los teatristas del under, entre ellos Vivi 
Tellas, Omar Chabán, Walter Salvador Barea (más tarde conocido como 
“Batato”), Omar Viola, Verónica Llinás, quienes realizan sus primeras 
actividades en los últimos años de la dictadura. 


Teatro Abierto 1981, acontecimiento político 


Durante 1980 y 1981 un grupo de teatristas, a iniciativa de Osvaldo Dragún, 
comienza a reunirse para planificar un hecho teatral que, contra las condiciones 
políticas imperantes, quiebre el aislamiento y favorezca la participación 
colectiva, permitiendo restablecer entre los artistas el diálogo perdido por la 
represión, la censura y la autocensura. Recientemente Irene Villagra (2011) dio a 
conocer valiosos documentos del archivo de Osvaldo Dragún sobre la 
organización de Teatro Abierto entre 1980 y 1981 (cuyos originales se 
encuentran en el Instituto de Historia del Arte Argentino y Latinoamericano 
“Luis Ordaz” de la Facultad de Filosofía y Letras de la Universidad de Buenos 
Aires). 


Teatro Abierto se abre el 28 de julio de 1981 en el teatro del Picadero, de 
reciente inauguración, y con una capacidad de 340 localidades. En la apertura, a 
sala llena, Jorge Rivera López, presidente de la Asociación Argentina de 
Actores, leyó una declaración de principios redactada por Carlos Somigliana. 
Entre otras razones la declaración sostenía que Teatro Abierto se hacía “porque 
queremos demostrar la existencia y vitalidad del teatro argentino tantas veces 
negada; [...] porque sentimos que todos juntos somos más que la suma de cada 
uno de nosotros; porque pretendemos ejercitar en forma adulta y responsable 
nuestro derecho a la libertad de opinión; [...] porque amamos dolorosamente a 
nuestro país y éste es el único homenaje que sabemos hacerle; y porque por 
encima de todas las razones nos sentimos felices de estar juntos”. El punto de 
partida había sido la convocatoria de veintiún dramaturgos, que debían escribir 
una Obra corta, de manera que pudieran ofrecerse tres obras en la misma función. 
El tema era libre. 


La programación de Teatro Abierto iba de lunes a domingo y brindaba, tal como 
se había planificado, tres obras breves por día, de lunes a viernes a las 18.30, 
sábados a las 17.15 y domingos a las 16. Las piezas se repartían de la siguiente 
manera: 


+ Lunes: Lejana tierra prometida de Ricardo Halac (dir. Omar Grasso), 
Coronación de Roberto Perinelli (dir. Julio Ordano), La cortina de abalorios de 
Ricardo Monti (dir. Juan Cosín). 


» Martes: Decir sí de Griselda Gambaro (dir. Jorge Petraglia), El que me toca es 
un chancho de Alberto Drago (dir. José Bove), El nuevo mundo de Carlos 
Somigliana (dir. Raúl Serrano). 


+ Miércoles: Criatura de Eugenio Griffero (dir. Jorge Hacker), Tercero incluido 
de Eduardo Pavlovsly (dir. Julio Tahier), Gris de ausencia de Roberto Cossa (dir. 
Carlos Gandolfo). 


+ Jueves: El 16 de octubre de Elio Gallipoli (dir. Alberto Ure), Desconcierto de 
Diana Raznovich (dir. Hugo Urquijo), Espacio abierto (lectura de textos de 
autores argentinos en reemplazo de la única obra que no llegó a estrenarse, pero 
se publicó en la edición de Teatro Abierto: Antes de entrar dejen salir de Oscar 
Viale). 


+ Viernes: Chau, rubia de Víctor Pronzatto (dir. Francisco Javier), La oca de 
Carlos Pais (dir. Osvaldo Bonet), El acompañamiento de Carlos Gorostiza (dir. 
Alfredo Zemma y Carlos Gorostiza). 


+ Sábado: Lobo... ¿estás? de Pacho O”Donnell (dir. Rubens Correa), Papá 
querido de Aída Bortnik (dir. Luis Agustoni), For export de Patricio Esteve (dir. 
Carlos Catalano). 


* Domingo: Mi obelisco y yo de Osvaldo Dragún (dir. Enrique Laportilla), 
Cositas mías de Jorge García Alonso (dir. Villanueva Cosse), Trabajo pesado de 
Máximo Soto (dir. Antonio Mónaco). 


La respuesta del público resultó fervorosa. Las entradas que se vendían con 
veinticuatro horas de anticipación se agotaban inmediatamente y Teatro Abierto 
se transformó de inmediato en un acontecimiento sin precedentes, de vasto 
alcance político. 


En la madrugada del 6 de agosto, un incendio destruyó absolutamente el teatro 
del Picadero, con apenas ocho funciones del ciclo realizadas. El viernes 7 de 
agosto, en el teatro Lasalle, más de mil personas se reunieron para escuchar la 


conferencia de prensa en la que se leyó un documento redactado por Osvaldo 
Dragún, Roberto Cossa, Jorge Rivera López, Luis Brandoni y Pepe Soriano. El 
documento afirma: “Teatro Abierto perteneció inicialmente a un grupo de 
actores, directores, técnicos, que formaban una parte —importante pero una 
parte— del teatro argentino. Hoy, Teatro Abierto pertenece a todo el país”. Decía 
también que se había decidido continuar con el ciclo y se anunciaba que, 
milagrosamente, el incendio no había destruido ni los vestuarios ni las 
grabaciones con la música y los efectos especiales de los espectáculos. 
Finalmente, Teatro Abierto retomó sus funciones en el teatro Tabarís, sala 
comercial de seiscientas butacas, y la afluencia de espectadores se multiplicó. El 
incendio que pretendió detener el movimiento sólo había logrado estimularlo y 
darle resonancia nacional e internacional. Teatro Abierto 1981 cerró sus 
presentaciones el 21 de septiembre, pero generó continuidad en Teatro Abierto 
1982, 1983 y 1985, así como se reprodujo en otras disciplinas: Danza Abierta, 
Tango Abierto y Folclore Abierto. 


Después de Teatro Abierto 1981 


Cuando se cerró el ciclo de Teatro Abierto 81 y ante la resonancia nacional e 
internacional del acontecimiento, cada sector de los participantes y 
organizadores (actores, dramaturgos, directores, colaboradores artísticos y 
técnicos, etc.) eligió sus delegados para integrar una comisión que tuviera a su 
cargo asegurar la continuidad del ciclo para el año siguiente. 


A partir de las propuestas de la comisión, la planificación de Teatro Abierto 82 
fue muy diferente de la del ciclo 81. En primer lugar, se propuso que esta vez 
fuese espacio de participación abierta, con el intento de “nacionalizar” el 
movimiento y de suplir ausencias del primer ciclo. La escala mayor de 
convocatoria para 1982 determinó la necesidad de una organización interna 
diferente y se realizó un llamado a concurso para presentación de obras teatrales, 
espectáculos experimentales, actores, directores, colaboradores artísticos y 
técnicos. La comisión seleccionó un jurado de nueve personas entre los que no 
había ningún dramaturgo, para que todos los autores pudieran presentarse. Las 
obras debieron firmarse con seudónimo. Se inscribieron en el concurso 412 
piezas teatrales y 75 proyectos experimentales. Asimismo, se anotaron más de 
1.500 directores y actores y casi 400 colaboradores artísticos y técnicos. De los 
412 textos dramáticos el jurado seleccionó 34, y de los 75 proyectos, 14, 
reuniendo así un total de 48 espectáculos. Con respecto al resultado final de este 
proceso Roberto Cossa señaló: “Ahí han quedado cosas seguramente muy 
superiores a las que están elegidas. Pero pasa por el gusto personal, es 
inevitable... Y otros problemas fueron el tiempo y las condiciones en que se 
leyeron... Creo que lo del concurso fue un error. Habría que haberse organizado 
de otra manera para que gente como Griselda [Gambaro] o como [Ricardo] 
Halac no estuviesen afuera” (citado por Moncalvillo, 1982: 72). Nora Mazziotti 
recogió en el volumen Teatro Abierto 82, publicado en 1989, una selección de 
aquellas obras: El oficial primero de Carlos Somigliana, De víctimas y 
victimarios de Aarón Korz, Prohibido no pisar el césped de Roberto Paganini, 
Chorro de caño de Gerardo Taratuto, La casita de los viejos de Mauricio Kartun, 
Príncipe azul de Eugenio Griffero, El tío loco de Roberto Cossa. Entre otras no 
incluidas en la antología, mencionemos por su calidad poética Hay que apagar el 


fuego de Carlos Gorostiza, Al vencedor de Osvaldo Dragún y El examen cívico 
de Franco Franchi. 


En octubre de 1982 comienzan a ponerse en escena los espectáculos pero, por 
diversas razones, entre ellas las presupuestarias, desde el 18 de noviembre hasta 
el 15 de diciembre la programación semanal de Teatro Abierto 82 ajustó su 
repertorio: sólo dieciséis espectáculos en lugar de los cuarenta y ocho originales. 
El ciclo comenzó funcionando en dos salas paralelamente: Margarita Xirgu y 
Odeón. A partir del 18 de noviembre, la actividad se centraliza en el Xirgu, hasta 
el cierre del ciclo. 


Teatro Abierto 83 reelaboró su forma de organización y puso el acento en la 
labor colectiva. Se invitó a participar a un grupo de autores y directores que se 
organizaron para trabajar sobre determinados temas en equipos. El final de la 
dictadura y las elecciones democráticas atenuaron en Teatro Abierto 83 la fuerza 
del ciclo original. Entre las obras presentadas mencionemos Nada más triste que 
un payaso muerto de Roberto Perinelli (dir. Agustín Alezzo), Concierto de 
aniversario de Eduardo Rovner (dir. Sergio Renán), Ahora vas a ver lo que te 
pasa de Oscar Viale (dir. Beatriz Matar), Ruido de rotas cadenas de Ricardo 
Halac (dir. Néstor Romero), El pino de papá de Julio Mauricio (dir. Julio 
Ordano), Según pasan las botas de Rodolfo Paganini (dir. Miguel Guerberof). 


En 1984 el ciclo no se realizó y ya en 1985 se planteó la necesidad de trabajar 
con “nuevos autores, nuevos directores”: Juan Carlos Vezulla, Susana Poujol, 
Américo Torchelli, Cristina Escofet, en dramaturgia, y Ernesto Torchia, Eduardo 
Pavelic, Justo Gisbert y Andrés Bazzalo, en dirección, fueron algunos de los 
participantes. 


Una polémica en torno a Teatro Abierto 


En 1982 sostuvieron una polémica en la revista Humor dos dramaturgos 
vinculados a Teatro Abierto: Roberto Cossa, organizador y participante de Teatro 
Abierto 82, y uno de los dramaturgos que, habiendo intervenido en Teatro 
Abierto 81, esta vez no fue seleccionado por el jurado: Pacho O*Donnell. 


O*Donnell publica en Humor N? 95 (diciembre de 1982), en carácter de “crítico 
invitado”, una nota titulada “Teatro Abierto, ¿sí o no?”. Este texto es una especie 
de compendio y síntesis de las críticas que circulaban en el momento sobre 
Teatro Abierto 82 y su organización. La crítica puede articularse en distintos 
planos: ético, político, estético. O”Donnell encuentra el comienzo de los males 
de Teatro Abierto 82 en la “claudicación” que significó la “comercialización” de 
Teatro Abierto 81 inmediatamente luego de cerrado el ciclo. Se contrataron las 
obras Gris de ausencia y El acompañamiento para que continuaran dándose en el 
Tabarís bajo el lema “Siguen las mejores obras de Teatro Abierto”. O”Donnell 
retoma la expresión “mejores obras” para profundizar la discusión estética. Pero 
una de las razones de los problemas de Teatro Abierto 82 que O”Donmnell destaca 
es la “movilidad del clima político”, muy acelerada durante 1982: las obras 
presentadas al concurso fueron escritas antes de la guerra de Malvinas. La 
acentuación de la decadencia del proceso dictatorial tras la derrota generó para 
O*Donnell un desfase entre muchos planteos de las obras y la actualidad del 
público durante el ciclo. 


En el número siguiente de la misma revista, quince días después, se publica una 
respuesta de Roberto Cossa bajo el título “Teatro Abierto: ¡sí!” (Humor, N* 96, 
diciembre 1982). Frente a la acusación de intentar conducir Teatro Abierto hacia 
una determinada orientación ideológica (la izquierda socialista) y poética (el 
realismo), Cossa sostiene que “Teatro Abierto mantiene su independencia de 
toda ortodoxia estética y política”. Y agrega: “Hasta hace muy poco, todos 
teníamos conciencia de quién era el enemigo. Temo que estemos empezando a 
confundirnos. Es muy común que se odie más al hereje que al verdadero 
enemigo. Sólo así se entiende que O'Donnell presuma que algunos integrantes 
de Teatro Abierto hayan facilitado una maniobra de destrucción más grave que 


los incendiarios que el año pasado quemaron el teatro del Picadero”. Ya en enero 
de 1983 aparece en el N* 97 de Humor la contestación de Pacho O*Donnell a 
Cossa: “¿Un Teatro Abierto cerrado a la crítica?”, en las que las afirmaciones 
redundan con variaciones en los contenidos de la primera nota. 


En una entrevista reciente, cercana al trigésimo aniversario de Teatro Abierto 
1981, y a manera de balance desde una mayor perspectiva histórica, Carlos 
Gorostiza nos dijo (Dubatti, 2011c): 


Teatro Abierto fue un acto de rebeldía y será una alegría celebrar este 
aniversario. Todo empezó cuando un director de un teatro oficial dijo en 1980 
que no se podían hacer obras de autores argentinos porque no había. En el 
mismo momento se cerró la cátedra relacionada con el autor argentino en la 
Escuela Nacional de Arte Dramático. Además, muchos de nosotros estábamos 
prohibidos. Entonces vino Chacho Dragún con la idea de contrarrestar todo 
aquello estrenando veintiún autores nacionales, tres obras cortas por día, una 
semana completa. En síntesis, una locura, porque si no hubiera sido una locura, 
no hubiese sido posible. Teatro Abierto fue el momento más feliz de toda nuestra 
existencia artística. Ningún éxito, por más grande que haya sido, puede 
compararse con la felicidad que sentimos todos en aquel momento. (5) 


Dos textos ejemplares en su metáfora política 


Frente a la censura, la resistencia encuentra un instrumento eficaz en la metáfora. 
El contexto de represión de la dictadura revela la potencia política de la metáfora 
e instala un pacto de recepción inédito: el medio está informado y sabe que se 
puede preservar la comunicación directa a través de un lenguaje indirecto. 
Sugerir adquiere la entidad del decir y el nombrar. En el teatro, connotar se 
vuelve sinónimo de denotar. Este código es posible gracias al binarismo de las 
fuerzas en juego: se sabe muy bien quién es el enemigo y de qué no se puede 
hablar. Con su elocuencia oblicua, la metáfora marca el pasaje de un teatro 
político de choque —muy fuerte en los primeros 70- a un teatro político 
metafórico, que transforma la desaparición, la ausencia, lo reprimido y lo 
silenciado en presencias. Esta modalidad de la comunidad artística alcanza su 
fulguración más nítida en Teatro Abierto 81, magnífica señal del poder de 
reagruparse y de la capacidad de hacerle frente al miedo. 


En El acompañamiento, que interpretaron en Teatro Abierto 81 Carlos Carella y 
Ulises Dumont, se advierte el funcionamiento de la metáfora política. Contra la 
voluntad de su familia, Tuco abandona el trabajo en la fábrica y se encierra en 
una pieza de su casa a cantar tangos. De pronto, ha sentido la necesidad de 
cumplir el sueño de su juventud: seguir los pasos de Carlos Gardel. Mientras 
“ensaya” el tango “Viejo smoking”, espera que llegue el acompañamiento de 
guitarras que un supuesto amigo le ha prometido. Para la familia, Tuco 
enloqueció y, atrincherado en la pieza, es una rara mezcla del soñador Don 
Quijote y del monstruoso Gregorio Samsa, transformado en insecto. La familia 
manda a Sebastián, el mejor amigo de Tuco, para que lo rescate de su desatino. 
Sin embargo Sebastián se transformará en su Sancho Panza. Perfecta en su 
estructura de teatro breve, El acompañamiento propone una parábola política: en 
su sensato y acuciante delirio, Tuco y Sebastián encarnan la resistencia de los 
que sueñan por una vida mejor y crean espacios alternativos de subjetividad, 
otras formas de vivir. 


Gorostiza participa en Teatro Abierto 82 con Hay que apagar el fuego. El mismo 
dramaturgo observa en sus memorias, El merodeador enmascarado, que en 1982 


se vivió “la segunda edición de un Teatro Abierto que ya por falta de los 
estímulos políticos necesarios había comenzado a decaer” (232). Más allá de las 
coordenadas de su contexto histórico, Hay que apagar el fuego propone una 
metáfora significativa, en la que el pretexto de un triángulo amoroso es 
“desarmado” cómicamente y transformado en una pieza simbólica para poner el 
acento en la necesidad urgente de colaboración social y trabajo conjunto. Un 
llamado siempre renovado y vigente. Gorostiza invita en 1982 al ejercicio de la 
responsabilidad social, tema que constituye una preocupación siempre presente 
en su Obra desde El puente. Efectivamente, alguien tiene que hacerse cargo de 
pensar en la humanidad y en la sociedad, mientras los egoístas e individualistas 
de siempre sólo piensan en sus propios intereses y aprovechan los beneficios de 
la acción de los altruistas. En la metáfora política de Hay que apagar el fuego 
Gorostiza enfoca el problema de la complicidad civil con la dictadura. 


Los actores: renovación 


Década tras década se suman nuevos actores a la escena nacional. En el período 
dan sus primeros pasos o consolidan su trayectoria, entre muchos, Julio Chávez, 
Alejandro Urdapilleta, Oscar Martínez, Miguel Ángel Solá, Elvira Vicario, 
Rubén Szuchmacher, Arturo Bonín, Roberto Ibáñez, Manuel Callau, Emilio 
Bardi, Hugo Soto, Patricia Gilmour, Julián Howard, Cristina Fridman, Raúl 
Rizzo, Claudio Gallardou, Juan Leyrado, Manuel Vicente, Adrián Ghio, Claudio 
Da Passano, Patricia Kraly, Luisa Kuliok, Gladys Florimonte, Ingrid Pelicori, 
Román Caracciolo, Ricardo Díaz Mourelle, Noemí Morelli, Alicia Zanca, Jorge 
Marrale, Roberto Saiz, Tony Lestingi, Omar Chabán, Verónica Llinás, Vivi 
Tellas. 


Productividad en el teatro posterior 


El período que se abrirá con el regreso de las instituciones democráticas, a partir 
del 10 de diciembre de 1983, estará marcado —como veremos en los dos últimos 
capítulos— por la imposible asunción del horror de la dictadura. Por ello no 
hablaremos de democracia sino de posdictadura. De 1976-1983 queda como 
balance positivo el aprendizaje de la resistencia política desde el teatro, cuyo 
mayor exponente fue Teatro Abierto 1981. El mayor dolor: las pérdidas 
irreparables provocadas por los asesinatos y las desapariciones, la tortura, el 
exilio, la censura, el miedo y la formación de una subjetividad de la represión. 
Acaso la estructura de producción, tanto poética como ideológica, de mayor 
proyección en la posdictadura será la micropolítica, la fundación de territorios de 
subjetividad alternativa por fuera de los grandes discursos de representación. La 
violencia y el desamparo de la dictadura generan, por resiliencia, nuevos saberes, 
de los que surgirá un nuevo teatro cargado de potencia. 


1983-2012 


Después de la dictadura, 


consecuencias de la dictadura 


El teatro argentino entre 1983 y 2012 no está al margen de las reglas que impone 
la nueva cartografía cultural. Es necesario leer el teatro por su transformación 
interna acorde a un nuevo período cultural, inédito en la historia nacional, que 
podemos llamar “posdictadura”. Desde el 10 de diciembre de 2011 cuenta ya con 
más de un cuarto de siglo (veintiocho años, precisamente), por lo que su estudio 
se engloba en las perspectivas historiográficas del tiempo reciente y el tiempo 
presente (Villagra, 2006), complementarias con la naturaleza convivial del 
acontecimiento teatral. 


La unidad de periodización de estos veintiocho años de posdictadura puede 
dividirse internamente en subunidades, de acuerdo con dos coordenadas. Por un 
lado, los cambios internacionales que aporta la sincronización de la Argentina 
con el mundo: el debate modernidad-posmodernidad, la crisis de la izquierda y 
la hegemonía del capitalismo, las tensiones entre globalización y localización, el 
incremento de la mediatización (la construcción de la realidad social en los 
medios: televisión, diarios, radio) y el avance de la tecnologización informática 
y la digitalización, con el consecuente pasaje de las relaciones socioespaciales 
(sustentadas en la territorialidad) a las sociocomunicacionales (fenómeno de la 
desterritorialización generado por internet), la sociedad del espectáculo y la 
transteatralización (esto es, la diseminación y extensión de los recursos teatrales 
a la totalidad del orbe social, con especial concentración en el accionar de los 
políticos, los pastores, los periodistas). Por otro, las reglas de juego 
intranacionales que la comunidad de sentido y destino que es el país va 
estableciendo a través de continuidades y transformaciones en los contratos 
sociales: durante el período de gobierno de Raúl Alfonsín, concluido antes de 
tiempo, la “primavera democrática” (de fines de 1983 a aproximadamente 1986) 
y su crisis (1986-1989); el auge neoliberal y su crisis (1989-2003) bajo las 
presidencias de Carlos S. Menem, Fernando de la Rúa y el estallido social de 
2001; los planteos actuales del peronismo kirchnerista (2003-2012), así como los 


años del “posneoliberalismo” (a los que dedicaremos el último capítulo). Una 
historia del teatro de Buenos Aires en la posdictadura se articularía en la 
siguiente subperiodización: 1983-1989, el teatro en la democracia condicionada; 
1989-1995, teatro, proyecto neoliberal y resistencia política; 1995-1999, teatro, 
declinación del neoliberalismo y revueltas sociales; 1999-2003, el teatro en la 
crisis del neoliberalismo; 2003-2007, teatro, proyecto posneoliberal y 
transformación; 2007-2012, el teatro en la profundización del proyecto 
posneoliberal. 


Pero, más allá de los cambios, la posdictadura remite a una unidad por su 
cohesión profunda en el redescubrimiento y la redefinición del país bajo las 
consecuencias de la dictadura. Como señalamos en el capítulo anterior, en la 
Argentina se experimenta el sentimiento de que nada puede ser igual después de 
la dictadura de 1976-1983, sumada a los años de accionar de la Triple A entre 
1973-1976. La posdictadura implica asumir que la Argentina es el país de los 
treinta mil desaparecidos, de los campos de concentración, de la tortura y el 
asesinato, del exilio, la censura y la autocensura, del terror, la subjetividad 
hegemónica de derecha y la complicidad civil con el aparato de represión 
desplegado por el Estado. Como ya señalamos (y desarrollaremos en este mismo 
capítulo), uno de los espectáculos más potentes de la posdictadura, Postales 
argentinas (1988), del director Ricardo Bartís, habla de “la muerte de la 
Argentina”. Una vasta zona de la cultura y del teatro hasta hoy trabaja sin pausa, 
y de diferentes maneras, en la representación del horror histórico a través de la 
construcción de memorias del pasado, la denuncia y el alerta de lo que sigue 
vivo de la dictadura en el presente. Alguna vez la Argentina saldrá de la 
posdictadura, pero no será en lo inmediato, y es doloroso pensar que no está 
claro cuándo esto sucederá (en la medida en que el duelo de la desapariciones es 
imposible y no hay reparación). 


De acuerdo con esto último, hablamos de posdictadura porque entre 1983 y 
2012, en los procesos de la democracia, la dictadura se presenta como 
continuidad y como trauma. El prefijo “post” expresa a la vez la idea de un 
período posterior a la dictadura y consecuencia de la dictadura. Giorgio 
Agamben (2000) escribe que no se puede querer que Auschwitz retorne 
eternamente “porque en verdad nunca ha dejado de suceder, se está repitiendo 
siempre” (105). Como sucede con todos los genocidios, el horror de la dictadura 
argentina también sigue aconteciendo en el presente. 


A través de diferentes modos de acción poética, del teatro de sala a los 


“escraches”, de la narración oral a la danza, la posdictadura sigue dando cuenta 
de las violaciones a los derechos humanos que acontecieron entre 1973 y 1983. 
El trauma de la dictadura y sus proyecciones en el presente y el pasado 
inmediato han obligado a la Argentina a replantearse formular el concepto de 
país y de realidad nacional, han exigido repensar la totalidad de nuestra historia. 
¿Acaso los procesos de la dictadura no empiezan en 1930, con el golpe de 
Uriburu? ¿O se debe buscar su origen aún antes? ¿Entre 1930 y 1983, podemos 
hablar de un jaqueo permanente a la democracia, o más bien de la continuidad de 
una subjetividad dictatorial, militar y cívica, que regresa de la mano de los 
sucesivos golpes y derriba a Yrigoyen, Castillo, Perón, Frondizi, llia, Martínez 
de Perón? Si se realiza un cálculo aproximado, entre 1930 y 1983, veintinueve 
años correspondieron a gobiernos elegidos por el voto popular (incluyendo los 
años de la anomalía de la proscripción del peronismo) y veinticuatro a gobiernos 
de facto. 


Los teatristas son conscientes de los nuevos desafíos históricos que entrañan los 
conflictos sociales y culturales en la posdictadura. Escribe Eduardo Pavlovsky 
en 1992 en su artículo “En busca de la unidad perdida. La izquierda y la 
juventud” (en Pavlovsky, 1999): “Creo que debemos asumir el peso de la gran 
responsabilidad histórica. El fracaso del socialismo real y el auge del proyecto 
neoliberal conservador —con sus éxitos electoralistas— han tenido efectos que no 
parecen fáciles de evaluar en la izquierda argentina. También es cierto que existe 
una crisis de la representatividad, que atraviesa hoy los campos de la ciencia, el 
arte, la política y las ideologías. Todo está en crisis y cuestionamiento [...] 
Debemos ser cautos y permitirnos a veces balbucear —como diría Samuel 
Beckett- sin perder el eje central de nuestras ideas por las que nos sentimos 
socialistas hoy. Es decir, nuestra identidad revolucionaria” (71-73). Y en 1995, 
en otro artículo, “Nuestro sentido de existencia”, afirma: 


Tenemos que reinventarnos otra voz. Crear nuevos dispositivos que permitan 
recuperar nuestra potencia transformadora. Nuestra micropolítica. Resistir es 
resingularizar hoy nuestra identidad cultural. Tenemos que animarnos a ser más 
utópicos que nunca, para recuperar nuestro devenir minoritario. (125) 


Auge de lo “micro” y “época de oro” (¿ahora sí?) 


El teatro de la posdictadura ofrece una cartografía de complejidad inédita, 
resultado de la ruptura del binarismo en las concepciones estéticas y políticas, la 
caída de los discursos de autoridad y el profundo sentimiento de desamparo y 
orfandad generado en la dictadura y proyectado en el período aún vigente. 
Recuérdense las palabras al respecto del director Ricardo Bartís, quien se refiere 
al devenir micropolítico y la caída de la confianza en el Estado (Dubatti, 2006: 
19). 


El paisaje teatral de la posdictadura no se define entonces por líneas internas 
enfrentadas, ni por la concentración en figuras de autoridad excluyente, sino por 
la desdelimitación, la destotalización, la proliferación de mundos, la 
molecularización, el “cada loco con su tema”. Es el teatro en el canon de 
multiplicidad donde paradójicamente lo común es la voluntad de construcción de 
micropolíticas y, en el plano específico del arte, de micropoéticas, discursos y 
prácticas artísticas al margen de los grandes discursos de representación, 
enfrentados tanto al capitalismo hegemónico como a la subjetividad de derecha 
(que continúa desde la dictadura) y a las macropolíticas partidistas. El teatro se 
configura así como el espacio de fundación de territorios de subjetividad 
alternativa, espacios de resistencia, resiliencia y transformación, sustentados en 
el deseo y la posibilidad permanente de cambio. Este teatro de la subjetividad y 
del deseo implica la ausencia de modelos de religación internacional (¿quién 
ocupa hoy como referencia compartida el lugar que en su momento tuvieron 
Henrik Ibsen, Bertolt Brecht, Arthur Miller o Samuel Beckett?), el paradójico 
auge de una internacionalización de la regionalización y de lo “micro”. En el 
orden nacional, genera nuevas formas de asociación entre los grupos y los 
teatristas (ya no a través de una macropolítica sino de una “red” que conecta 
horizontalmente las experiencias micropoéticas y micropolíticas) y sobre todo un 
nuevo funcionamiento de las relaciones entre el teatro de las provincias y las 
grandes capitales del país. Es decir, una nueva cartografía. La nación teatral se 
muestra nítidamente multipolar, multicentral, y los saberes de un centro o polo 
no les sirven necesariamente a otros. Pero además se incorpora definitivamente 
como parte del teatro argentino la producción de los teatristas que trabajan fuera 


del país, por elección o por exilio. La posdictadura exige repensar las fronteras 
del teatro nacional más allá de los mapas geopolíticos. Esto implica una 
magnífica afirmación en la nueva teatrología: que el mapa del teatro argentino 
no se superpone con las fronteras geopolíticas nacionales, las trasciende. Que los 
mapas teatrales no son nunca “nacionales”, que el mapa del teatro argentino 
nunca es nacional sino específico de la singular, muchas veces secreta e 
imperceptible dinámica territorial y transterritorial de contactos, cruces y 
traslados de la escena mundial. Múltiples fenómenos nos lo han demostrado en 
diferentes momentos de la historia, especialmente la obra de Copi, Jorge Lavelli, 
Víctor García, Alfredo Rodríguez Arias, Rodrigo García y de tantos otros 
argentinos que se fueron del país, por su propia voluntad o forzados al exilio, y 
realizan obra argentina fuera de la Argentina. Llega en la posdictadura la 
madurez necesaria para la teorización: el mapa teatral argentino es expresión de 
la “geografía humana” (en términos del precursor Paul Vidal de la Blache) 
diseminada en el mundo. 


En muchos aspectos (especialmente en lo micropoético y lo micropolítico), la 
conexión ya no es jerárquica sino horizontal. Cada grupo o teatrista organiza sus 
referentes, autoridades o tradiciones de manera singular. La gran consecuencia 
de este nuevo funcionamiento es un sentido inédito de aceptación y convivencia 
de las poéticas y subjetividades en sus diferencias. Prolifera todo tipo de poética, 
método de trabajo y visiones de mundo. Por eso es atípico que se discuta si debe 
hacerse el teatro en una única dirección o si hay que seguir un modelo 
determinado, porque ya se sabe que todos los caminos están habilitados, siempre 
y cuando no ataquen bases humanistas de consenso. 


Su configuración representativa es la micropoética, o poética de un ente poético 
particular, de un “individuo” poético, con rasgos de diferencia y singularidad. Se 
trata de espacios poéticos de heterogeneidad, tensión, debate, cruce, hibridez de 
diferentes materiales y procedimientos, espacios de diversidad y variación, ya 
que en lo micro no suele reivindicarse la homogeneidad ni la ortodoxia 
(exigencia de los modelos abstractos) y se favorece el amplio margen de lo 
posible en la historicidad. Todo es posible en las micropoéticas, dentro del 
marco-límite que imponen las coordenadas de la historicidad. La micropoética 
propicia la complejidad y la multiplicidad internas, y suele encerrar en sus 
combinaciones sorpresas que contradicen y desafían los modelos lógicos; se 
impone una razón de la praxis por sobre una razón de la razón, de acuerdo con el 
ab esse ad posse que atribuimos a la observación del hacer teatral (Dubatti, 
2010c). El espesor individual de cada micropoética debe ser analizado en detalle: 


cada individuo poético está compuesto de infinitos detalles o, en palabras de 
Peter Brook, “del detalle del detalle del detalle” (Brook y Brook, 2005). La 
indagación de las micropoéticas es el espacio por excelencia del estudio 
pluralista, que acentúa la diversidad de perspectivas que nos entrega nuestra 
experiencia del mundo. Si hay proliferación de mundos teatrales, el canon es 
“imposible”, hay diversidad de concepciones poéticas y de teatro(s) en la 
Argentina; por ello se requieren bases y herramientas de conocimiento que 
garanticen la percepción pluralista. El análisis micropoético demuestra que, en la 
posdictadura, la concepción de una pieza de Rafael Spregelburd no habilita de 
manera directa la comprensión de la poética de una pieza de Manuel Santos 
Iñurrieta o del teatro comunitario. De ahí que propongamos el concepto de canon 
“imposible” como complemento del “canon de multiplicidad”: la elección de un 
conjunto de micropoéticas “representativas” no implica el desplazamiento 
jerárquico de la representatividad de las micropoéticas no seleccionadas. En 
tanto el canon es “imposible”, resulta desplazado por el concepto de selección o 
de antología. Una selección siempre es parcial y limitada. Además, ningún 
crítico ni investigador puede acceder a tanta producción como la que se estrena 
en la Argentina año tras año; en el campo teatral actual existe el crítico o el 
investigador especializado pero no el “experto”, en tanto la totalidad del campo 
es imposible de abarcar. En el auge de las micropoéticas y las micropolíticas, la 
multiplicidad de estilos y cosmovisiones teatrales se ha reafirmado como uno de 
los signos positivos de la época. Las micropoéticas tampoco permiten una lógica 
de “campeonato” o competencia entre las poéticas sino un vínculo de 
horizontalidad: cada micropoética “se cuece en su propia salsa”. 


El panorama se ofrece riquísimo, inabarcable a los atribulados ojos del crítico y 
el investigador: teatro comunitario, danza-teatro, nuevo circo, artes 
performativas, teatro de calle, biodrama, “impro” (improvisación), “escena 
muda”, teatro de papel y teatro del relato, “escraches”, teatro dramático y 
posdramático, teatro “de estados”, teatro de franquicia, tea- 


tro cultual o totémico, teatro en diferentes lenguas, teatro de alturas, teatro 
conceptual, teatro musical, teatro de muñecos y de objetos, stand-up y múltiples 
formas del varieté, sumados a la recuperación renovadora de modelos del pasado 
(el sainete, el grotesco, la comedia blanca, el melodrama, la gauchesca, el circo 
criollo, etc.). Sólo en Buenos Aires, en salas reconocidas y autorizadas, se 
estrenaron más de setecientos espectáculos teatrales en 2010. A ellos deberían 
sumarse los espectáculos en espacios no convencionales: calles y plazas, 
escuelas, geriátricos, hospitales, centros comunitarios, cárceles, villas de 


emergencia, casas particulares, etc. Pero además el teatro derrama su hacer en 
prácticas de la liminalidad entre teatro y vida, entre el teatro y las otras artes, 
entre el teatro y la ciencia, la manifestación política, la religión. Podemos hablar 
de un teatro extendido, diseminado, que convierte a la Argentina de la 
posdictadura en un laboratorio de teatralidad sin antecedentes y obliga al teatro a 
redefinirse. Se multiplican las salas y los espacios alternativos, al punto que los 
registros oficiales de salas habilitadas son insuficientes porque no dan cuenta de 
una actividad en ebullición. 


Hay que destacar la calidad de esta producción, que ha merecido el 


interés de investigadores y críticos en todo el mundo. Nunca antes el teatro 
argentino niveló internacionalmente como en la posdictadura. Se dice que en ese 
período Buenos Aires es una de las cinco ciudades teatrales más importantes del 
mundo (junto a Nueva York, Londres, París y Berlín; volveremos sobre este 
tema en el próximo capítulo) y algunos críticos e historiadores plantean que 
¿ahora sí? puede hablarse de una auténtica época de oro del teatro nacional, en la 
que sobresalen producciones memorables y en cantidad. Esta afirmación 
contrasta firmemente con la de aquella otra “época de oro” a la que hicimos 
referencia en el primer capítulo. 


Entre los que consolidan su obra en la posdictadura y los que la inician, 
destaquemos sólo algunos nombres, ya que la lista completa sería inabarcable: 
Mauricio Kartun, Ricardo Bartís, Paco Giménez, Alberto Félix Alberto, Vivi 
Tellas, El Periférico de Objetos, el Grupo Catalinas Sur, Las Gambas al Ajillo, 
Guillermo Angelelli, Claudio Gallardou y La Banda de la Risa, Daniel Veronese, 
Los Calandracas, Javier Daulte, Jorge Accame, Rafael Spregelburd, Federico 
León, Organización Negra, De la Guarda, Fuerzabruta, Lucía Laragione, Batato 
Barea, Alejandro Urdapilleta, Ana María Bovo, Hugo Midón, el movimiento 
Teatro por la Identidad, José María Muscari, Equipo Teatro Llanura (Santa Fe), 
Pompeyo Audivert, Rubén Szuchmacher, Claudio Tolcachir, Sergio Mercurio, 
Alfredo Ramos, Emilio García Wehbi, Beatriz Catani, Omar Pacheco, El 
Descueve, Los Macocos, Mónica Viñao, Ciro Zorzoli, Libertablas, Coco 
Romero, el payaso Chacovachi, Cristina Moreira, Raquel Sokolowicz, 
Diablomundo, el Clú del Claun, Los Amados, los Melli, Claudio y Gerardo 
Hochman, Ricardo Holcer, Humo Negro, Emeterio Cerro, Javier Margulis, 
Fernando Noy, Adriana Barenstein, Mariano Pensotti, entre muchísimos otros. 
No deben olvidarse los grandes artistas argentinos exiliados en la dictadura y que 
siguieron haciendo su teatro fuera del país: Arístides Vargas, César Brie, Jorge 


Eines y muchos más. Durante el período hay que destacar además algunos 
rasgos de crecimiento y afirmación institucional del teatro, como la creación del 
Instituto Nacional del Teatro y Proteatro, los numerosos festivales 
internacionales en diversas ciudades del país y la aparición de la Escuela de 
Espectadores de Buenos Aires (esta última, primera en Latinoamérica, bajo 
nuestra dirección, desde 2001, cuenta hoy con más de trescientos alumnos), 
irradiada a diversas ciudades del país (Córdoba, Mar del Plata, Bahía Blanca, 
Rosario, entre otras). 


Renovación y ampliación teórica y crítica 


Lo cierto es que para pensar a cada uno de estos artistas o grupos no valen los 
mismos parámetros. Para estudiar a Muscari se necesita un conjunto de 
coordenadas que no sirven para comprender a Kartun. Este desafío de la 
multiplicidad ha acarreado importantes cambios en la crítica y la investigación, 
así como en los comportamientos del público. Una comprensión del teatro 
argentino actual exige la percepción de lo particular, de la diferencia, a partir de 
trayectos inductivos de conocimiento. Por ello han aparecido además nuevas 
categorías teatrológicas, cuyo diseño se vincula con la necesidad de ajustar las 
nociones teóricas al funcionamiento concreto del campo teatral: entre otras, 
destaquemos la introducción de las voces “teatrista”, “escritura escénica”, 
“dramaturgia de actor”, “dramaturgia de dirección”, “filosofía del teatro”, 
“convivio teatral”, “teatro comparado”. Se llama “teatrista” al “hombre de 
teatro” o a la “mujer de teatro” que, más allá de las especializaciones modernas, 
es Capaz —como en el pasado teatral ancestral— de realizar todas y cada una de las 
tareas que involucra el hacer escénico: dirección, actuación, dramaturgia, etc. La 
“escritura escénica” consiste en la producción de textos en la dinámica de 
dirección, actuación o trabajo grupal en escena; se diferencia así de la “puesta en 
escena” de un texto previo, anterior al trabajo escénico. El fenómeno de 
multiplicación del concepto de escritura teatral permite reconocer diferentes 
tipos de dramaturgias y textos dramáticos: entre otras distinciones, la de 
dramaturgia de autor, de dramaturgista, de versionista O adaptador, de director, 
de actor, de grupo, con sus respectivas combinaciones y formas híbridas, las tres 
últimas englobables en el concepto de “dramaturgia de escena”. Se reconoce 
como “dramaturgia de autor” la producida por “escritores de teatro”, es decir, 
dramaturgos “propiamente dichos” en la antigua acepción restrictiva del término: 
autores que crean sus textos antes e independientemente de la labor de dirección 
o actuación. “Dramaturgia de actor” es la producida por los actores mismos, sea 
en forma individual o grupal. “Dramaturgia de director” es la generada por el 
director cuando éste diseña una obra a partir de la propia escritura escénica, 
muchas veces tomando como disparador la adaptación libre de un texto anterior. 
La “dramaturgia grupal” incluye diversas variantes, de la escritura en 
colaboración (binomio, trío, cuarteto, equipo...) a las diferentes formas de la 


creación colectiva. La “filosofía del teatro” es una disciplina teatrológica de 
desarrollo actual en la Argentina, surgida de la reflexión teórica sobre las 
prácticas teatrales en su contexto específico (particularmente las prácticas del 
campo teatral de Buenos Aires). La filosofía del teatro se diferencia a la par de la 
filosofía y de la teoría teatral. Si la filosofía se preocupa por el conocimiento de 
la totalidad del ser, la filosofía del teatro focaliza en el conocimiento de un 
objeto específico, circunscripto, acotado: el acontecimiento teatral. Pero a 
diferencia de la teoría del teatro —que piensa el objeto teatral en sí y para sí-, la 
filosofía del teatro busca desentrañar la relación del teatro con la totalidad del 
mundo en el concierto de los otros entes: la rela- 


ción con la realidad y los objetos reales, con la vida en tanto objeto metafísico, 
con el lenguaje, con los entes ideales, con los valores, con la naturaleza, con 
Dios, etc. Es decir que el campo problemático de la filosofía del teatro, si bien 
más restringido que el de la filosofía, es muchísimo más amplio que el de la 
teoría teatral. La teoría argentina del “convivio” ubica la base del acontecimiento 
teatral en la reunión aurática, territorial, de cuerpos presentes, de los actores, los 
espectadores y los técnicos. Es el ancestral simposio o banquete, que diferencia 
al teatro de otras prácticas artísticas, como el cine. En cuanto al teatro 
comparado, es una disciplina de amplio desarrollo en la Argentina en la 
posdictadura, que consiste en el estudio de los fenómenos teatrales considerados 
territorial o supraterritorialmente (en 2001 se creó la Asociación Argentina de 
Teatro Comparado, que organiza los congresos internacionales). 


De la misma manera que se introducen nuevas categorías, se cuestionan o 
revisan otras canonizadas en diversos campos teatrales. En la posdictadura se 
produce un notable crecimiento de los espacios de formación e investigación; 
destaquemos la creación de las carreras de teatro en las universidades nacionales 
de Tucumán y del Centro de la Provincia de Buenos Aires (Tandil), el Grupo de 
Estudios de Teatro Argentino e Iberoamericano (getea) dirigido por Osvaldo 
Pellettieri en la Universidad de Buenos Aires, la transformación de la Escuela 
Nacional de Arte Dramático en el Instituto Universitario Nacional de las Artes 
(iuna), las nuevas orientaciones en Artes Combinadas (Teatro, Cine, Danza) de 
la carrera de Artes en la Universidad de Buenos Aires, el Centro de 
Investigación en Historia y Teoría Teatral (cihtt) del Centro Cultural Rector 
Ricardo Rojas de la misma universidad, así como la más reciente proliferación 
de maestrías y especializaciones en teatro. En 1984 se crea la Asociación de 
Crítica e Investigación Teatral de la Argentina (acita), que lamentablemente se 
divide en 1993 en el Círculo de Críticos Teatral de la Argentina (critea) y la 


Asociación de Investigadores Teatrales Argentina (aitea). Felizmente en 2008 se 
crea la Asociación Argentina de Investigación y Crítica Teatral (aincrit), que 
vuelve a reunir las dos ramas. La posdictadura produce un verdadero estallido en 
la investigación y la crítica, con multitud de publicaciones y revistas (en edición 
en papel o digital) en todo el país, que se acrecienta a partir de 2000. Igualmente, 
es mucho lo que aún falta hacer en este campo para que la crítica y la 
investigación acompañen con calidad la rica dinámica de los campos teatrales de 
la Argentina. 


¿Un teatro “posmoderno”? 


Destotalización y multiplicidad 


En la posdictadura argentina coexisten tanto indicadores de vigencia como de 
cuestionamiento de la modernidad, por ello en el teatro argentino deben 
considerarse modernidad y posmodernidad como procesos superpuestos y 
entrelazados, manifestación de la complejidad del tiempo presente y el pasado 
inmediato o reciente. Por eso preferimos hablar, más que de posmodernidad, de 
una segunda modernidad o de una modernidad crítica (una modernidad que se 
autocuestiona críticamente y que conquista una nueva madurez, un mayor grado 
de conciencia sobre sus posibilidades y limitaciones). Ya no resulta posible 
hablar de “teatro posmoderno” con irrestricta confianza en esta categoría, por 
diversas razones. Por un lado, el término “posmoderno” ha sufrido un 
considerable desgaste en los últimos veinte años. La palabra “posmodernidad” se 
ha vuelto incierta. Desde 1979, cuando Jean-Francois Lyotard la internacionaliza 
en La condición posmoderna, se ha convertido en un término dominante de la 
crítica cultural, pero usado de maneras muy distintas (desde el pensamiento de 
izquierda y el de derecha, desde diversos puntos de vista, incluso lo que se 
llamaba “posmoderno” en los 80 ya no nos sirve para pensar el presente). Fredric 
Jameson ha señalado que sólo se puede definir la posmodernidad tomando una 
determinada posición política. El objeto de estudio “posmoderno” es diverso y 
complejo. Se pueden pensar como posmodernos diversos objetos de análisis: una 
época, una estructura institucional, una experiencia humana, un conjunto de 
discursos, un conjunto de poéticas. Por lo tanto, hablar de la época posmoderna 
no habilita rigurosamente sostener que todo lo que incluye esa época sea 
posmoderno por sus rasgos. La falta de posicionamiento respecto del objeto de 
estudio conduce a una peligrosa vaguedad. Es necesario, además, releer los 
procesos posmodernos hacia el pasado y repensar la dinámica interna de la 
modernidad. Es posible encontrar (como propone Terry Eagleton) marcas 
posmodernas en todo el transcurso de la modernidad, por lo tanto se podría 
repensar la relación de estas dos unidades extensas desde otra complejidad 
historiológica más sutil. Según una valiosa teoría de la absorción y la 


transformación de la posmodernidad en un nuevo estadio, ésta habría pasado su 
fase radicalizada y estaría siendo absorbida, transformada, por los procesos de la 
modernidad, de la que no se puede salir del todo y a la que se regresa desde un 
nuevo saber, desde una “madurez” inédita. ¿Acaso no puede hablarse hoy de una 
pos-posmodernidad? Si pensamos la posmodernidad de acuerdo con 
planteamientos de las teorías iniciales (muerte de la historia, caída de los grandes 
relatos, muerte del sujeto, muerte de lo nuevo), podemos afirmar que la 
posmodernidad ha pasado y hemos entrado en una pos-posmodernidad marcada 
por el regreso de la historia, de los grandes relatos, del sujeto y lo nuevo. 


Más específicamente, el teatro argentino plantea una evidente resistencia a esa 
categorización: 


+ Se advierte en el campo teatral argentino una marcada actitud de 
antiposmodernidad. Muchos campos teatrales —por ejemplo, los 
latinoamericanos— se vinculan con la posmodernidad por su problematización: se 
caracterizan más bien por su resistencia a la posmodernidad, por su rechazo 
programático a valores y claves considerados posmodernos. 


+ ¿Cuántas expresiones en el campo teatral argentino pueden llamarse 
efectivamente posmodernas? Creemos que pocas: según algunas lecturas muy 
valiosas, como la de Linda Hutcheon en Poética del posmodernismo, lo 
posmoderno sería específicamente una franja restrictiva y acotable de 
manifestaciones en el arte de los últimos treinta años, asimilable al 
desplazamiento de “lo natural” por “lo artificial”. Para Hutcheon, lo posmoderno 
sería una manifestación de lo nuevo, pero no lo único ni excluyente para la 
caracterización del período. 


* La concepción moderna se niega a desaparecer, como lo demuestra la vigencia 
del drama moderno en los escenarios de todo el mundo, y especialmente en el 
teatro argentino de la posdictadura. Si diversas formas del teatro moderno siguen 
aconteciendo en el campo teatral argentino, ¿por qué hablar de posmodernidad 
teatral? 


+ Se puede objetar el método de conocimiento historiográfico: la afirmación de 
un período posmoderno en el teatro argentino ha sido sostenida generalmente por 
vía deductiva, apriorística; la vía inductiva (de lo particular a lo general) la 


desmiente, la pone en permanente contradicción. Y sin duda es la vía inductiva 
la prioritaria, ya que el período se caracteriza —como sostuvimos— por el auge de 
las micropoéticas y los fenómenos de subjetividad destotalizados. 


+ Finalmente, observemos que dentro de todas las incertidumbres de los tiempos 
que corren se manifiesta al menos una certeza: cualquier definición de lo 
posmoderno parece una simplificación del espesor de la experiencia histórica 
teatral contemporánea, que se caracteriza por la conquista de la diversidad, de la 
tolerancia de poéticas y la destotalización. En materia de arte en general (y de 
teatro en particular), lo propio del período serían la complejidad y la riqueza de 
la destotalización. 


Por estos argumentos, expuestos sumariamente, ya no podemos recurrir al 
concepto de “teatro posmoderno” sin percibir la fragilidad, el condicionamiento 
y la limitación de esta categoría para referirnos a la posdictadura. Preferimos 
hablar entonces de teatro de la destotalización y de canon de la multiplicidad. 


Un rasgo emergente del canon de la multiplicidad es la multitemporalidad, la 
coexistencia de tiempos estéticos, ligada a una paradójica relación con el valor 
de lo nuevo o relativo efecto de destemporalización. Se oye decir que “lo nuevo 
ha muerto”, pero paradójicamente esto es nuevo. La crisis y la relativización del 
valor de lo nuevo marcan un cambio en la dinámica histórica del campo teatral 
argentino. Se relativiza o adelgaza la posibilidad contrastiva de las poéticas de 
contraposición, en tanto queda escaso margen para las novedades estéticas 
radicales. Todo está permitido siempre y cuando responda por 
complementariedad o rechazo al nuevo fundamento de valor, es decir, registre de 
alguna manera el impacto de las nuevas condiciones culturales. Si lo nuevo se ha 
relativizado, se siente como “viejo” todo discurso o poética que se niega a 
percibir o ignora las nuevas condiciones culturales. En cuanto a procedimientos, 
como ya señalamos, hay libertad absoluta de expresión para volver sobre los 
legados del pasado o al cruce con otros sistemas artísticos. 


Dadas estas condiciones de proliferación de poéticas, multiplicidad y 
destotalización, canon “imposible”, sumadas a la existencia de una relevante y 
amplia bibliografía sobre los fenómenos teatrales de la posdictadura, nos 
detendremos en este capítulo en algunas poéticas del período que consideramos 
destacables por su singularidad, a manera de “muestra”, pero sin pretender una 


perspectiva totalizante o excluyente. 


El “teatro de estados” de Ricardo Bartís 


Ricardo Bartís contribuye a la escena de la posdictadura con su concepción del 
“teatro de estados”, sintetizada en la práctica de sus espectáculos, en sus clases 
(en el Sportivo Teatral, fundado en 1980) y en sus libros Cancha con niebla. 
Teatro perdido: fragmentos (2003) y Piedrazos radiantes (2012). Es reconocido 
internacionalmente como uno de los directores más importantes de la escena 
mundial (baste mencionar su reciente participación en la Bienal de Venecia, en 
2010, junto a Thomas Ostermeier, Romeo Castellucci, Rodrigo García, Jan 
Lauwers, Jan Fabre y Calixto Bieito) y una de las figuras más originales del 
teatro latinoamericano, junto a Enrique Buenaventura y Augusto Boal. 


Desde su primera puesta en 1985, Bartís ha estrenado apenas una quincena de 
espectáculos, todos ellos fundamentales en la historia del teatro argentino: Punto 
muerto de Carlos Bravi (Teatro Abierto 1985), Telarañas de Eduardo Pavlovsky 
(1985), La última cinta magnética de Samuel Beckett (1986), Postales argentinas 
(1988), Hamlet o la guerra de los teatros (1991), Muñeca (1994), El corte 
(1996), El pecado que no se puede nombrar (1998), Teatro proletario de cámara 
(2000), Textos por asalto (2002), Donde más duele (2002), De mal en peor 
(2005), La pesca (2008), El box (2010). El promedio es llamativo: un 
espectáculo cada año y medio o dos años, aproximadamente. No es que Bartís 
dirija de vez en cuando, todo lo contrario: dirige sin pausa, todo el tiempo está 
investigando escénicamente en el Sportivo Teatral, sólo que se toma largos 
períodos para gestar sus espectáculos. Esto lo diferencia de otros directores 
“puestistas”, que estrenan tres, cuatro o más espectáculos por año. El tiempo de 
elaboración es protagonista del espesor poético de sus creaciones. Invita al 
espectador a relacionarse con una producción de tiempo artesanal. Bartís opone 
un “teatro de estados” al tradicional “teatro de representación”. El “teatro de 
estados”, resultante de una concepción del teatro como militancia, pone en 
primer plano la poética de los actores y su afectación en el espacio de 
subjetividad del acontecimiento teatral. Según Bartís, el secreto del “teatro de 
estados” es “la aceptación del campo poético de los actores. María José Gabin y 
Pompeyo Audivert [protagonistas de Postales argentinas] son personalidades 
poéticas, su fuerza asociativa, su erotismo en el trazo, la velocidad en la 


respuesta, una emotividad profunda y vigorosa. Un espacio reducido, 
multiplicado por la forma, dos o tres objetos usados como soporte narrativo y el 
tema del ritmo teatral, que es pura intuición, volátil, indescifrable”, dice Bartís 
en Cancha con niebla (65). La acción poética de los actores, y a través de ellos 
del director, funda un espacio de subjetividad alternativa dotado de dimensión 
política. Los actores son “piedrazos radiantes contra el espejo de la realidad” y el 
acontecimiento escénico, una forma política de construir otras posibilidades de 
existencia. Siempre en sus espectáculos la selección de los actores es 
protagónica, así como el descubrimiento de sus posibilidades expresivas y de sus 
saberes, de su plástica y de su música corporal. Bartís conoce en profundidad a 
sus actores, valoriza la poética que encarnan sus personas y los deja “opinar”: 
uno de los secretos de su teatro consiste en macerar la materia corporal que sus 
actores aportan, componer una cartografía de lo que esos cuerpos son y devienen 
afectados por la acción poética. Bartís no “proletariza” a sus actores 
sometiéndolos a una forma impuesta o a un texto previo que debe ser “re- 
presentado”: son sus mismos actores la materia y el fin de su teatro. “El texto es 
el vampiro del actor”, dice, por eso el actor bartisiano rasga, violenta, los textos 
literarios con su Cuerpo para fundar su propio texto desde el acontecimiento 
escénico. 


Un secreto del trabajo de Bartís son los largos procesos, contra las demandas del 
mercado y la plusvalía. Necesita extensos trayectos de investigación y 
experimentación porque trabaja “autopoéticamente”: deja que la poesía del 
acontecimiento teatral se configure a sí misma, imponiendo sus propias reglas. 
Parte de la búsqueda intuitiva, casi a ciegas, sólo orientada por el deseo de 
producir acontecimiento: nunca sabe bien hacia dónde va, incluso emprende 
proyectos que no está seguro de concluir, que está dispuesto a abandonar si no se 
encaminan poéticamente. La investigación es condición de posibilidad de los 
pasos de constitución de la poética de cada espectáculo. Su visión está en las 
antípodas del “teatro conceptual”, que propone parámetros intelectuales, 
extrateatrales, de “trabajo de mesa”, para organizar la materia teatral. A causa de 
su concepción autopoética, el lugar del director es para Bartís el de un 
intermediario, un catalizador de la poesía del acontecimiento teatral. No imprime 
su voluntad a la obra, no la conduce hacia donde quiere o ya sabe: la deja 
gestarse en su propio tiempo, la va descubriendo y acompañando. Escucha los 
materiales que van apareciendo: ensaya, improvisa, graba, transcribe, anota, va 
estudiando la forma que se va desplegando ante sus ojos, desconocida antes de 
su manifestación y que adquiere el estatuto de una aparición. No hay nada antes 
del espacio y de los cuerpos afectados por la acción. El teatro es acontecimiento 


y, cuando no acontece, sencillamente no es. Ensayar es ver aparecer una forma 
que no existe previamente ni podría existir en planes o esquemas intelectuales, ni 
en textos de autores. Bartís comprende paso a paso lo que autopoéticamente la 
obra va exigiendo, por eso a la hora de definir su poética habla de alteridad, de 
extrañamiento, de un misterio otro con el que dialoga para componer. Del pasaje 
de la realidad a una zona otra, como la cancha de fútbol cuando es invadida por 
“la niebla”. 


Otro secreto de Bartís radica en que estos largos procesos garantizan la 
emergencia de núcleos de sentido relacionados a la sociabilidad argentina: mitos, 
relatos, situaciones, imágenes que expresan una cultura nacional presente, pero 
también arraigan en una cultura argentina transhistórica, en moldes arquetípicos. 
Bartís persigue una cultura-puente entre el pasado, el presente y el futuro 
histórico argentino. Para Bartís hay una cultura nacional, un imaginario nacional, 
un destino y un sentido nacionales, que deben encarnarse mediúmnicamente en 
el espesor de sentido de sus obras. Juan Domingo Perón, José de San Martín, el 
imaginario del tango, el universo de Roberto Arlt y Armando Discépolo, los 
relatos del fracaso y de la pérdida, el pattern del padre muerto y de la orfandad, 
el motivo de la traición y del deseo de una política, regresan una y Otra vez a sus 
espectáculos con variaciones. Pero Bartís inscribe esa zona de sentido oblicua e 
intermitentemente, nunca explícitamente, como golpes a la conciencia del 
espectador, buscando “un filo raro entre el grotesco y el absurdo más atorrante” 
(62). Lo que da unidad a sus espectáculos no es el sentido ni el relato ni el tema, 
sino la máquina de teatralidad, la autonomía escénica. Piensa sus espectáculos 
como sinfonías, estructuras rítmicas que, además, intermitentemente, producen 
sentido. 


Los procesos de Bartís son fascinantemente azarosos, porque no hay fórmula de 
trabajo estatuida ni método organizado. No se sabe nunca dónde empieza una 
puesta, ni adónde llegará, ni qué caminos seguirá. El suyo es más bien un 
antimétodo que no reivindica ninguna homogeneidad u ortodoxia de los grandes 
sistemas extranjeros conocidos. Como otro gran director argentino, Alberto Ure 
(a quien Bartís admira declaradamente), el director de Postales argentinas asume 
el antimétodo del “cirujeo”, como un director-homeless que revuelve en los 
tachos de basura los residuos de los métodos centrales que llegan a las remotas 
orillas del Río de la Plata. El suyo es un método “criollo” de teatrista-creador: 
rejunte, mezcla, superposición, heterodoxia y fusión sin voluntad de clasicidad o 
pureza, suma de desechos y malentendidos, de los que surgen potentes 
acontecimientos teatrales y metáforas significativas. Su teatro no se hace ni con 


el trabajo de introspección, ni con acciones físicas, ni con el vacío clownesco, ni 
con la antropología teatral, ni con la biomecánica meyerholdiana, y a la vez hay 
huellas de todo eso mezclado con los saberes de los actores criollos, de la escena 
dialectal rioplatense. Sus modelos están en los márgenes locales: Alberto 
Olmedo, Niní Marshall, Héctor Gagliar- 


di, los cómicos del balneario, del sainete y el grotesco criollo. 


Pero además su teatralidad poética surge de la radical oposición a la teatralidad 
social de los políticos, los religiosos mediáticos y los conductores de noticieros y 
comunicadores sociales. Si la teatralidad ha sido “usurpada” por la cultura 
mediática, el teatro tiene que redefinirse: la suya es una teatralidad radicalmente 
antimediática, que horada, hiende, hiere, perfora el tejido social del simulacro. Si 
todo el orbe social está transteatralizado, Bartís sabe que su teatro debe brindar 
como experiencia y como lenguaje lo que el teatro social-televisivo no ofrece. Si 
todo está capturado por la estupidez y el mercado de la transteatralidad 
mediática, su teatralidad poética resiste como espacio sucedáneo de la militancia 
política. Bartís no sólo construye acontecimientos de lenguaje sino espacios de 
habitabilidad, moradas para existir. El teatro como una forma de vivir de otra 
manera, de pensar el mundo de otra manera. 


Postales argentinas (1988) fue el notable resultado de la larga investigación del 
director con un equipo integrado por los actores Pompeyo Audivert y María 
José Gabin, el músico-actor Carlos Viggiano, Alfredo Ramos, Andrés Barragán 
y Elena Berro. “Lo verdaderamente singular de Postales, si lo había, era la 
decidida búsqueda en lo actoral de un lenguaje renovador, vital, poco solemne. 
Actuación” (61). “Postales argentinas es una conferencia teatralizada que dan 
descendientes de emigrados argentinos en Europa dentro de trescientos años. La 
Argentina ha desaparecido de la faz de la tierra”. Bartís propone una distopía, 
una utopía negativa, en la que la realidad transcurre en términos opuestos a los 
de una sociedad ideal, es decir, en una sociedad no deseada. Imagina un futuro 
(de ahí la relación con la “ciencia-ficción” en el subtítulo: Sainete de ciencia- 
ficción en dos actos), no muy lejano al espectador, en el año 2043, en el que se 
produce la muerte de la Argentina, simbolizada en el suicidio de Héctor Girardi 
en una ciudad desolada: “Atravieso un Buenos Aires que emite sus últimos 
estertores. En las esquinas, las fogatas de los sobrevivientes iluminan los 
esqueletos rancios de mis vecinos de antaño”; “El edificio [del Correo] está 
vacío y hace un lustro que nadie retira cartas...”; “¡Qué hermosa está Buenos 
Aires! ¡Negra! ¡Negra y brillante como un presagio de la muerte!”. Hacia el 


año 2300, en un país europeo, una actriz de la compañía de “trovadores del 
futuro” que ofrece el ciclo de conferencias teatralizadas, “Postales argentinas”, 
explica a los espectadores que “en el año 2043 fueron encontrados en el lecho 
seco del Río de la Plata los manuscritos que nos permiten reconstruir hoy la 
vida de Héctor Girardi y su pasión por escribir. Pasión trunca, por cierto. Al 
igual que el país al que perteneció Girardi, estos textos son sólo una colección 
de fragmentos y residuos defectuosos, pese a lo cual poseen una importancia 
inmensa en la medida en que permiten recuperar para nuestros estudios las 
costumbres de este país borrado ya de la faz de la tierra”. En 1988, a cinco 
años de la restitución de las estructuras democráticas tras la dictadura más 
sangrienta y monstruosa, Bartís imagina la muerte de la Argentina. Metaforiza 
la desintegración y desaparición del país, como puesta en evidencia de las 
consecuencias del horror de la dictadura. Después de la dictadura, la Argentina 
ya no se recuperará del genocidio. En el título de la obra ya está inscripto el 
“post”: “Postales argentinas” es “post Argentina”. Contra el optimismo de la 
“primavera democrática” y el lema alfonsinista de “Cien años de democracia”, 
Bartís imagina una Buenos Aires “devastada”. “Buenos Aires a fines de los 80 
ya se hundía definitivamente”, afirma. Metáfora reveladora, Héctor Girardi 
asume su “destino trágico”. ¿Cómo representar, cómo producir metáforas en el 
teatro argentino cuando el horror de “la realidad es infinitamente superior a su 
capacidad de simbolización” ? Héctor Girardi es “un oscuro empleado de 
Correos” cuya pasión es la escritura; posee el deseo de escribir, y sobre él pesa 
el mandato paterno de hacerlo. Sin embargo, no puede escribir. Después del 
horror, la escritura es imposible. Busca inspiración y recurre a varios métodos 
(a través de la relación con su Madre y con su amada Pamela Watson), pero es 
en vano. Su función, frente al derrumbe final y el “apocalipsis”, sería 
convertirse en “el único testigo sobreviviente”, en el que se atesoraría la 
historia y la experiencia del país: “Si no escribes, tu padre se disolverá en las 
tinieblas del olvido”. Pero Girardi está vacío, “árido como estos barrios que se 
mueren”; en su escritura aparecen sólo citas desarticuladas y fragmentarias de 
textos de otros, cuyo único sentido radica en la constatación de lo ya 
irrecuperable. La escritura es otro síntoma de la muerte que todo lo devora. En 
“la ciudad agonizante”, Girardi ya no puede ni siquiera balbucear su propia 
escritura, sólo le queda repetir mecánicamente fragmentos, jirones, ruinas de 
textos del pasado, “un conjunto de pedazos, desechos, basura, residuos de la 
memoria”. “Todos son despojos, desechos de la jactancia humana, hundidos en 
la fosforescente negrura de la noche”. La relación de Girardi con las “citas” 
involuntarias y vaciadas de sentido y la escena vi, en la que escucha los 
reproches de Pamela, evocan Stéfano de Armando Discépolo. Como Girardi, 


Stéfano intenta componer y brota música de otros. Pero en comparación con la 
tragicidad terminal de Postales argentinas, la pieza de 1928 se nos presenta 
hasta esperanzada. Postales argentinas habla de la muerte de la Argentina para 
pensar el país como consecuencia de la dictadura, pero también para generar 
un nuevo gesto de autoafirmación de la Argentina como comunidad de sentido y 
destino. Hablar de la muerte se transforma, políticamente, en un mecanismo 
catártico de exorcismo o conjuro. La visión de la muerte permite calibrar la 
verdadera potencia de la nueva vida. Y de la futura. La obsesión por la muerte 
de la Argentina regresa en las creaciones posteriores de Bartís, bajo otras 
formas: el lector podrá encontrarla en Hamlet o la guerra de los teatros, El 
corte, El pecado que no se puede nombrar, y especialmente en Donde más duele, 
De mal en peor, La pesca y El box. 


Teatro comunitario, de los vecinos para los vecinos 


En 1983 se crea el Grupo de Teatro al Aire Libre Catalinas Sur, dirigido por 
Adhemar Bianchi. Afirma Marcela Bidegain (2011), especialista en esta poética 
teatral y autora de un libro fundamental sobre su historia: 


El teatro comunitario de vecinos y para vecinos es una poética teatral que 
recupera la cultura del trabajo y la cultura perdida del esfuerzo. Cada grupo 
involucra a un promedio de cuarenta a sesenta integrantes (aunque hay 
agrupaciones de más de ciento veinte) que, por necesidad, se reúnen para pensar 
la realidad y expresarla a creativamente. (81) 


Según el documento con que se presenta públicamente la Red Nacional de 
Teatro Comunitario (www.teatrocomunitario.com.ar), se trata de una práctica 
fundada en la “voluntad comunitaria de reunirse, organizarse y comunicarse, 
parte de la idea de que el arte es una práctica que genera transformación social y 
tiene como fundamento de su hacer la convicción de que toda persona es 
esencialmente creativa y que sólo hay que crear el marco y dar la oportunidad 
para que este aspecto se desarrolle. Una de las facultades más mutiladas en el 
hombre es su capacidad creadora y el permitir desarrollarla es un auténtico 
cambio personal, que genera modificaciones en la comunidad a la cual éste 
pertenece”. 


A partir del modelo de producción generado por Catalinas Sur, surgen 
numerosos otros grupos que hoy integran la Red Nacional de Teatro 
Comunitario. En distintos barrios de la ciudad de Buenos Aires trabajan el 
Grupo de Teatro Catalinas Sur, el Circuito Cultural Barracas, el Grupo Teatral de 
la Boca 3.80 y Crece, Res o No Res (Mataderos), Pompapetriyasos (Parque 
Patricios), el Grupo de Teatro Comunitario y Callejero Boedo Antiguo, Alma 
Mate (Flores), El Épico de Floresta, el Grupo de Teatro Comunitario de 


Pompeya, Matemurga (Villa Crespo), Los Villurqueros (Villa Urquiza). La 
provincia de Buenos Aires cuenta con numerosos representantes: DespaRamos 
(Ramos Mejía), Teatro Popular Comunitario “La Brecha” (Vicente López), Los 
del Tomate (El Talar), Los Dardos de Rocha (La Plata), Los Okupas del Andén 
(Meridiano v, La Plata), Los ToloSanos (Tolosa), La Caterva de City Bell, 
Ladrilleros, Dijo La Partera (Los Hornos), Teatro Comunitario de Berisso, 
Domadores de Utopías (Bartolomé Bavio), Patricios Unido de Pie (Patricios), 
Los Cruzavías (Nueve de Julio), Grupo de Teatro Popular de Sansinena, Grupo 
de Teatro Popular de González Moreno, Grupo de Arte Comunitario Timotense 
(Timote). En la provincia de Misiones: Murga de la Estación (Posadas) y Murga 
del Monte (Oberá), en Catamarca: Los Guardapalabras de la Estación (ciudad de 
Catamarca), en Santa Fe: Evocación del Paraná (Rosario), en Santa Cruz: 
Ventarrón de Ilusiones (Calafate). Hacia 2010 se encontraban en formación los 
grupos Aguante Pescuezo (Quilmes), Abrazo Cultural (Fontana, Chaco), 
Chacras para Todos (Chacras de Coria, Luján de Cuyo, Mendoza), El Chamullo 
de los Pasillos (Barrio La Gloria, Godoy Cruz, Mendoza), Grupo Barrios del Sur 
(Huarpes, Godoy Cruz, Mendoza), Mirápaleste (Palmira, San Martín, Mendoza), 
El Bermejo (Guaymallén, Mendoza), Grupo de Teatro Comunitario de 
Guaymallén, Grupo de Teatro Comunitario de Las Heras (barrio Yapeyú, 
Mendo- 


za), Grupo de Teatro Comunitario de Lavalle (Mendoza), Grupo de Teatro 
Comunitario de Bella Vista (Córdoba), Reinventarse (Hurlingham). El teatro 
comunitario hoy constituye un movimiento equiparable al del teatro 
independiente hacia 1950, y de alguna manera es su continuador, si se tienen en 
cuenta estas palabras que se publican en el documento antes citado de la Red: 
“El teatro comunitario es autoconvocado y autogestivo, genera sus propios 
recursos y apoyos, pero mantiene su libertad e independencia. Esto no implica 
que no deba ser incentivado y apoyado por el Estado, sino que no puede ser 
estatal. Desde su hacer y organización, gestiona apoyos estatales y/o privados, 
pero sin perder nunca su autonomía”. Pero además ha trascendido las fronteras 
de nuestro país: inspirados en las prácticas argentinas, se han formado grupos de 
teatro comunitario en Italia (Pontelagoscuro, Ferrara), en España (Málaga, 
Barcelona) y en Uruguay (Montevideo). 


Bidegain (2011) sostiene que el teatro comunitario es una práctica llevada a cabo 
de manera colectiva, en el barrio y con los vecinos: “La comunidad deja de ser 

mera espectadora pasiva de su destino y comienza a intervenir activamente en él. 
En este aspecto es fundamental la organización de los grupos que trabajan con el 


objetivo concreto de recuperar el barrio, el pueblo, el lugar de anclaje o 
pertenencia como un espacio para la socialización, el encuentro y la reunión con 
una finalidad artística y también social”. Es importante la elección del espacio de 
reunión, trabajo y presentaciones: plazas, estaciones de trenes abandonadas, 
escuelas públicas, clubes y centros culturales barriales, hospitales, galpones. “El 
espacio público se recupera para el público y se rehabilita un tipo de cultura de 
puertas afuera para ver al otro y estar con el otro promoviendo la identidad a 
partir del habitar y cuidar un espacio de todos” (82), asegura Bidegain. Se trata 
de grupos que promueven el encuentro intergeneracional, ya que en ellos 
participan integrantes de todas edades, incluso familias enteras. Los vecinos 
—“no profesionales” de la actividad teatral— trabajan en los grupos junto a 
profesionales (de distintas áreas: directores teatrales, músicos, artistas plásticos) 
que operan a la vez como formadores, organizadores y catalizadores de la 
creación colectiva. 


Bidegain ha realizado una “cartografía temática” de los espectáculos de teatro 
comunitario más destacados. Resulta valiosa esa perspectiva, ya que los temas 
son elegidos en forma colectiva y horizontal por el conjunto de los vecinos que 
integran los grupos: 


* las historias sobre las corrientes inmigratorias en el pasado y en el presente: 
Venimos de muy lejos del Catalinas Sur, Primeros relatos del Grupo de Teatro 
Comunitario de Berisso, Misiones tierra prometida del grupo Murga de la 
Estación de Posadas; 


+ el desencanto por el abandono y deterioro de los barrios: Los chicos del cordel 
y Zurcido a mano del Circuito Cultural Barracas, Fragmento de calesita de Alma 
Mate de Flores y Las ruinas de Pompeya por el Grupo de Teatro Comunitario de 
Pompeya; 


* la desigualdad, los prejuicios y el rechazo entre las clases sociales: Romero y 
Juliera de Los Cruzavías de Nueve de Julio; 


* la crisis del trasporte público y especialmente los efectos de la desarticulación 
de la red ferroviaria: Nuestros recuerdos del grupo Patricios Unido de Pie, 
Historias anchas en trocha angosta de Los Okupas del Andén, Historias 
tolosanas de Los ToloSanos y La máquina de extraer ternura de Los 


Guardapalabras de la Estación de la ciudad de Catamarca; 


* las luchas obreras: La caravana del grupo Matemurga, Fuente Vacuna de Res o 
No Res, Primeros relatos (segunda parte) del Grupo de Teatro Comunitario de 
Berisso, Avanti las mujeres de la Villurca del grupo de Villa Urquiza, Ventarrón 
de ilusiones del grupo de Calafate (a partir de La Patagonia rebelde de Osvaldo 
Bayer); 


+ el análisis de las conductas urbanas: Flora y fauna del Riachuelo y Cambio 
climático: recalentamiento barrial por Los Descontrolados de Barracas, La vida 
cotidiana en City Bell de La Caterva, Sobre llovido... pescados de la Murga de 
la Estación de Posadas, Visita guiada de Pompapetriyasos, y 


* la historia nacional o local: El fulgor argentino del grupo Catalinas Sur, 
Perfume nacional: la patria dejará de ser colonia de Res o no Res, Oíd el grito 
del grupo Boedo Antiguo, Avanti la Villurca de Los Villurqueros, Ramos... 
hasta acá llegamos del grupo de Ramos Mejía, De diagonales, tilos y memoria... 
ahí va nuestra historia de Los Dardos de Rocha. 


El movimiento nacional de teatro comunitario ha despertado el interés de 
fotógrafos (que formaron la Red de Fotógrafos de Teatro Comunitario), 
documentalistas y cineastas, que han registrado el trabajo de los grupos en 
diversas películas, entre ellas La utopía teatral de Adolfo Cabanchik (2006, 
largometraje); La huella colectiva (2009), documental de los grupos de La Plata 
realizado por la Comisión Provincial por la Memoria y la Universidad Nacional 
de La Plata; Contra viento y olvido de Jorge Zanzio (2010, largometraje sobre 
experiencias de la Red de Teatro Comunitario, Regional Sur). 


El teatro comunitario plantea una investigación en los lenguajes de la cultura 
popular argentina y rioplatense. No sólo se apropia de las formas artísticas (el 
folletín, la música popular, el carnaval, la murga, el baile, el cine, la revista) sino 
también de los materiales popularizados por la radio y la televisión (por ejemplo, 
la publicidad). Estos lenguajes de lo popular confluyen en una poética del “teatro 
tosco”, según los términos de Peter Brook en El espacio vacío: un teatro 
heterodoxo, liberado de la unidad de estilo, antiacadémico, con la fuerza de la 
teatralidad de lo popular, que escapa de los límites espaciales de la caja italiana y 
se conecta con la fiesta. En los acontecimientos del teatro comunitario suele 


estar presente la comida, como en los puestos de venta de “choripanes” antes de 
entrar a la sala del grupo Catalinas Sur. 


Una mayor apertura internacional 


La recuperación de la democracia abre las fronteras de la Argentina a una mayor 
circulación del teatro internacional. Son numerosas las visitas de gran relevancia 
en ese período en el que se crean el Festival Internacional de Teatro de Córdoba 
(1984) y el Festival Internacional de Buenos Aires (1997), entre otros encuentros 
que promueven la conexión con grandes teatristas en el mundo. En los años de la 
posdictadura se concretan visitas internacionales relevantes: Dario Fo y Franca 
Rame (1984), Tadeusz Kantor (1984 y 1987), La Fura dels Baus (cuya primera 
visita es en 1984), Centro Dramático Nacional de España (1984), Denise Stoklos 
(1986, 1988 y 1992), Compañía Nacional de Teatro Clásico de España (1986), 
Comédie Francaise (1986), Teatro Rustaveli de Georgia (Unión Soviética, 1987), 
José Limón Dance Company (1987), Teatro Potlach (Italia, 1987), Teatro 
Tascabile di Bergamo (1987), La Cuadra de Sevilla (1988), Compañía Philippe 
Genty (1988, 1992, 1994 y 2011) y Compañía Dominique Houdart (1988 y 
1989), Théátre de Mouvement (1990), Compañía de Philippe de Couflé (1992), 
Théátre National de la Colline (1993), Bread €: Puppet (1994), Pina Bausch y 
Wuppertaler Tanztheater (1994), La Zaranda (1995 y numerosas visitas 
posteriores), La Troppa (Chile, 1996), Théátre de Complicité (1996), Berliner 
Ensemble (1997), Teatro Noh (Japón, 1998), Vittorio Gasman (1999), Societas 
Raffaello Sancio (1999), Els Joglars (1999), Compañía Peter Brook (1999), Bob 
Wilson (1999), entre muchas otras. 


Se acentúa en este período, además, el magisterio de Eugenio Barba y de los 
integrantes del Odin Teatret de Dinamarca, que realizan numerosas 
presentaciones. Barba es el máximo representante de la “antropología teatral”. 
Fundador del Odin Teatret, grupo con el que trabaja desde 1964, creó en 1979 la 
International School of Theatre Anthropology (ista), que en forma itinerante 
organiza regularmente sus encuentros. Se trata sin duda de uno de los directores, 
docentes y teóricos teatrales más influyentes en Latinoamérica. El teórico 
italiano Ferdinando Taviani sostiene que el Odin Teatret es mucho más que un 
grupo, es un “enclave”, por su capacidad de estimulación, de agitación, de 
generación de ideas y políticas que modifican la situación del teatro. Diríamos, 
en términos de Michel Foucault, que Barba es un “instaurador de discursividad”, 


el creador de un concepto nuevo del teatro, que se afirma en términos 
innovadores como “antropología teatral”, “tercer teatro” o “actor eurasiano”. 
Liliana Demaio, rectora del iuna, nos dijo en entrevista que “Eugenio Barba es el 
creador de la que quizá sea la última gran técnica de entrenamiento del actor 
teatral. Se trata del cuestionamiento profundo, y hasta a veces utópico, del lugar 
que un actor tiene que cumplir tanto en el escenario como fuera de él. El debate 
sobre qué herramientas, qué técnicas, qué disciplina, le son necesarias para 
nutrirse. Su impronta no sólo aparece en las carreras del iuna. En nuestro país 
podemos encontrarla desde el Libre Teatro Libre de Córdoba y los artistas que se 
formaron en ese grupo, hasta en los grupos El Baldío, Periplo, El Muererío y en 
teatristas como Guillermo Angelelli. También en la tradición del teatro de grupo 
latinoamericano: Yuyachkani y Cuatro Tablas de Perú, La Candelaria de 
Colombia” (Dubatti, 2009c). Para la investigadora Araceli Arreche, “las 
primeras reflexiones sobre la antropología teatral se originan a propósito del 
encuentro de Barba y el Odin con grupos de teatro latinoamericanos en 
Ayacucho, Perú, en 1978. Nacida de la voluntad de dialogar por fuera de las 
diferencias de identidad cultural, la antropología teatral propone un estudio sobre 
el nivel de presencia escénica que es común a todo actor: la presencia del cuerpo 
y los procesos psíquicos. El estudio de esta disciplina presupone la adquisición 
de una competencia técnica” (Dubatti, 2009c). Barba (1997) aclara en sus 
escritos: “No es cuestión de una correcta preparación profesional, sino de 
generar una nueva ética del oficio. Para nosotros es natural que técnica y estética 
sean las consecuencias de una determinada actitud ética” (38). Cuando en 2008 
Barba recibió el doctorado honoris causa que le otorgó el iuna, observó que para 
él la Argentina no era un espacio geográfico sino una multiplicidad de vínculos 
humanos con grupos y personas con los que ha trabajado en los últimos treinta 
años. 


La primera difusora de la obra y el pensamiento de Barba en la Argentina fue la 
revista Teatro 70, que dirigía Renzo Casali. La primera visita de Barba a nuestro 
país se produjo en 1986: entonces el Odin Teatret presentó tres espectáculos 
(Matrimonio con Dios, El país de Nod y Luna y oscuridad) y dictó un curso para 
los alumnos de la Escuela Municipal de Arte Dramático (emad) que culminó en 
una producción local. La vuelta de Barba no se hizo esperar: en 1987 el Odin 
Teatret presentó El Evangelio de Oxhyrincus, volvió a desplegar los secretos de 
su técnica y organizó en Bahía Blanca el Encuentro Internacional de Teatro 
Antropológico. Las visitas se retomaron en los 90 y continúan hasta hoy; 
destaquemos sólo algunas. En 1993 estuvieron presentes en el festival de 
Córdoba y en 1995 trajeron los espectáculos Itsi Bitsi y El castillo de Holstebro a 


la vez que llevaron su pedagogía a Tucumán. En 1997 Barba y el Odin 
presentaron Kaosmos y siguieron afianzando su influencia pedagógica. La 
historia de los vínculos continúa hasta llegar, entre otras, a las presentaciones en 
el teatro ift en 2006. Otra vía de acceso a Barba en la Argentina son sus libros: 
El arte secreto del actor (en colaboración con Nicola Savarese), Más allá de las 
islas flotantes, La canoa de papel (Tratado de antropología teatral), Teatro. 
Soledad, oficio y revuelta, La tierra de cenizas y diamantes (Mi aprendizaje en 
Polonia, seguido de 26 cartas de Jerzy Grotowski), entre otros. Puesto a hacer un 
balance de su influencia en la Argentina, Barba insiste en que su formulación de 
la antropología teatral le debe muchísimo a Latinoamérica. 


Creo que hoy se sabe en Latinoamérica que más allá de las diferencias de cada 
estilo, los fundamentos de la técnica son los mismos y el valor de lo que uno 
hace es individual. De esto hablo en La conquista de la diferencia, donde evoco a 
los antepasados que me han alimentado, trato de pensar la esencia del teatro y 
dialogo con grandes maestros latinoamericanos. (Dubatti, 2009c: 33) 


La visita del Diablo: Dario Fo 


Sin duda uno de los episodios más resonantes del período fue la visita de Dario 
Fo en 1984, a pocos meses de la reinstauración democrática, en los primeros 
pasos de la posdictadura, cuando todavía la subjetividad de la dictadura estaba 
plenamente vigente. Fo y su mujer Franca Rame se presentaron en el San Martín 
entre el 8 y el 13 de mayo, en la sala Martín Coronado. Rame ofreció el 
unipersonal Tutta casa letto e chiesa (escrito en colaboración con Fo), compuesto 
por tres monólogos sobre diferentes situaciones de represión y maltrato a la 
mujer. Fo llevó a escena el clásico Mistero buffo, con evidentes referencias 
satíricas a la Iglesia como institución “terrena” de comportamientos objetables. 


Según ha quedado registrado por la prensa, días antes del estreno varios 
sacerdotes en misa habían advertido a los fíeles católicos sobre la “visita del 
Diablo” a Buenos Aires. La Corporación de Abogados Católicos había dirigido 
un pedido al intendente Julio Saguier para que se prohibieran las 
representaciones. También elevó a Saguier otro reclamo de censura la Liga de 
Madres de Familia. Llamados anónimos a la dirección y las oficinas del San 
Martín amenazaban con que las instalaciones de la sala oficial iban a ser 
destruidas si se concretaban el estreno y las sucesivas funciones de Tutta casa... 
y Mistero buffo. Frente a la indiferencia de Saguier y de Staiff (renovado 
director del San Martín), quienes optaron por hacer oídos sordos y seguir 
adelante con la presentación de Rame y Fo, sectores católicos conservadores y 
ultrarreaccionarios se movilizaron. En la segunda función de Mistero buffo, al 
grito de “¡Blasfemo!”, un espectador arrojó a Fo una granada de gas 
lacrimógeno, que no llegó al escenario y cayó entre las primeras filas de la 
platea. En la tercera función, un grupo de jóvenes católicos abuchearon a Fo, 
quien frente a la reacción indignada del público tomó un micrófono y reclamó: 
“Por favor, dejen hablar a quienes objetan la obra”. Subió al escenario Rafael 
Sassot, un muchacho que se presentó como universitario católico y afirmó, 
identificando dogma religioso y nacionalismo: “Usted, con su trabajo, ofende 
sentimientos que están profundamente arraigados en el pueblo argentino”. 


Durante los dos últimos días de función, violentos manifestantes promovieron 


todo tipo de disturbios instalados frente al San Martín. El sábado, un grupo de 
sesenta jóvenes con brazaletes con los colores patrios sacudían banderas papales 
y Carteles con las inscripciones “Viva Cristo Rey” y “Quien ofende al Papa, 
ofende a Cristo”. Su objetivo era impedir el paso de los espectadores para entrar 
a sala. La manifestación recrudeció el domingo 13: unas cien personas arrojaron 
piedras y rompieron algunos de los vidrios de las puertas de entrada del San 
Martín, donde además pintaron cruces judías con aerosol. Gritaban “Se va a 
acabar... se va a acabar... la sinagoga radical”. Se llegó a los golpes y a la 
represión policial, con un saldo de cuatro heridos y dos detenidos. A la semana 
siguiente, unos tres mil manifestantes se concentraron frente al San Martín para 
repudiar las “manifestaciones antidemocráticas” de los sectores de ultraderecha. 


Copi y la “patria” teatral 


más allá de las fronteras del país 


En los comienzos de la posdictadura, nadie se acordaba de Copi. Era apenas un 
nombre lejano. Recién a fines de los 80, César Aira dicta el curso “Cómo leer a 
Copi” en el Centro Cultural Rector Ricardo Rojas, justo al año siguiente de la 
muerte de Copi en París. Más tarde, Aira recoge aquel curso, que hoy nos parece 
desprolijo y un tanto superficial, en un librito (Copi, Rosario, Beatriz Viterbo, 
1991) que resulta fundamental porque a partir de allí, lentamente, Copi comienza 
a “regresar” a los imaginarios de la cultura argentina dentro de las fronteras 
políticas del país. 


De comienzos de los 90 datan las primeras puestas porteñas de Maricamen Arnó 
(La noche de la rata, Una visita inoportuna, esta última en el teatro San Martín), 
de Miguel Pittier (Las viejas putas, en el Rojas), de Roberto Villanueva (La 
pirámide). De los años 90 es también la edición de Eva Perón. De 2004 son las 
puestas en escena de dos versiones de Eva Perón en Buenos Aires (hubo una 
anterior en Tandil) presentadas en el marco del encuentro Tintas Frescas: las 
dirigidas por Marcial di Fonzo Bo (sobrino de un argentino exiliado en París, 
Facundo Bo) y por Gabo Correa, ésta con Alejandra Flechner en el rol de Evita. 


Saltando dos décadas de relaciones entre Copi y los escenarios argentinos, hay 
que destacar que en los últimos años se han producido algunos acontecimientos 
relevantes para el mejor conocimiento de Copi en nuestro país. En Barcelona, se 
publica en 2010 Obras (t. 1), que recoge tres novelas, dos traducidas al 
castellano: El uruguayo, La vida es un tango, La Internacional Argentina, con 
una autobiografía inédita de Copi, “Río de la Plata”, y prólogo de María Moreno. 
Aunque aparecido en España, el libro se distribuye ampliamente en la Argentina. 
Si bien algo de las traducciones deja mucho que desear por su “peninsularidad” 
(El uruguayo es traducida por el genial Enrique Vila-Matas, pero al castellano de 
España), las páginas de Moreno garantizan el anclaje nacional. Por su parte, El 
Cuenco de Plata, sello de Buenos Aires, pone en circulación el Teatro i de Copi, 


que reúne cuatro piezas en traducciones argentinas: El día de una soñadora, La 
torre de la defensa, La noche de Madame Lucienne, Una visita inoportuna. El 
Cuenco de Plata ya había dado a conocer en 2009 la novela La ciudad de las 
ratas (hasta entonces inédita en castellano) y en 2010 La guerra de las mariconas. 
La editorial que dirige Edgardo Russo promete publicar la obra gráfica de Copi y 
un nuevo tomo de teatro con las obras Loretta Strong, La pirámide, El frigo y 
Las escaleras del Sagrado Corazón. De esta manera, muy pronto, casi todo Copi 
estará disponible en su lengua “materna”, ya no sólo en su “lengua amante” 
(como él mismo llamaba al francés). 


Como hemos dicho, Copi era el sobrenombre (apócope de “Copito”) de Raúl 
Damonte Botana (Buenos Aires, 1939-París, 1987), nieto de Natalio Botana 
(fundador del diario Crítica) y de Salvadora Medina Onrubia (dramaturga, 
anarquista, espiritista, escritora, a quien mencionamos al comienzo de este 
volumen). Vive en Buenos Aires entre 1955 y 1962, es decir, su adolescencia y 
primera juventud. En 1962 se instala en París, donde compondrá prácticamente 
la totalidad de su obra. María Moreno (2010) describe muy bien la libertad y los 
límites del imaginario de Copi: “En las obras de Copi un personaje que lleva su 
nombre puede ignorar que es judío puesto que nunca ha visto el pene de otro 
hombre (La Internacional Argentina), los pollos pueden reproducirse en pollos al 
spiedo, los huevos en huevos fritos (El uruguayo), los padres ser mujeres de 
clítoris decapitado (La guerra de las mariquitas) y las ratas cultivar géneros 
íntimos como la correspondencia (La ciudad de las ratas). Todo está trastocado, 
los sexos, las patrias, los reinos (animal, vegetal, mineral). Pero hay algo en lo 
que Copi no es trans. Es antiperonista, y aquí no jode ni con la familia ni con la 
patria. Describe como infierno la Argentina con Perón en el poder, donde los 
Damonte Botana tuvieron que partir al exilio” (14). En la autobiografía “Río de 
la Plata”, Copi reflexiona sobre el exilio contradictoriamente: la figura del 
exiliado lo identifica y a la vez le parece ajena. Por un lado, se reconoce como 
“exiliado” e inmediatamente se pregunta si realmente el término le corresponde. 
“¿Exiliado? Esa palabra salió sola de mi pluma, seguida de un signo de 
interrogación. Si alguna vez debiera decir algo sobre el exilio me cuidaría bien 
de hacerlo en primera persona” (343). Por otro, se considera un hombre 
“nómada”, aunque “nutrido en la sensibilidad del Río de la Plata”. Dice haber 
sentido miedo de regresar a la Argentina a partir de 1969, y que “si la situación 
política no hubiera sido la que todos conocemos, seguramente habría mantenido 
lazos más estrechos con el país”. Igualmente, reconoce que aquellos a los que 
más quiere no viven en la Argentina: “Mis amigos argentinos viven en Europa, 
en Estados Unidos, en América Latina, pero de aquellos de la juventud, cuando 


integré un pequeño movimiento de vanguardia argentino, sólo dos siguen 
viviendo allá, Paco Silva y Horacio Swarzer. ¡Sólo dos! Los otros son nómadas, 
como yo”. Copi reconoce una cartografía argentina dispersa en todo el mundo, 
que seguramente le inspira una reelaboración metafórica: la de la “Internacional 
Argentina”, de la que habla en la novela de ese nombre. Dice Jeanne, 
protagonista de El día de una soñadora: “Uno se pregunta para qué sirve la 
experiencia de los padres”. La interrogación puede descomponerse en otras 
preguntas sobre el teatro y la literatura de Copi: para qué sirve la “experiencia de 
la patria” o incluso dónde radica la “experiencia de la patria”. “En la 
sensibilidad”, diría Copi, que afirma haber sido formado en “la sensibilidad del 
Río de la Plata”. Copi invita a repensar el concepto de frontera: el hombre lleva 
su territorio y sus fronteras en su propio cuerpo, que dialoga en la existencia con 
otras territorialidades. Por supuesto, se puede escribir literatura y teatro 
argentinos en Francia: más allá de las fronteras geopolíticas, Copi instala otra 
frontera: la de su sensibilidad en la relación con el mundo. 


Intervención urbana y teatro de alturas: 


la Organización Negra 


En 1984 un grupo de jóvenes estudiantes de la Escuela Nacional de Arte 
Dramático de Buenos Aires quiere comenzar a realizar sus propias producciones. 
Viajan a Córdoba para asistir al festival internacional, y ven Accions de la Fura 
dels Baus. Crean el grupo la Organización Negra, al que se integran Marcelo 
Acuña, Daniel Algarbe, Pichón Baldinu, Pol Barral, Fernando Dopazo, Carlos 
Feijoo, Manuel Hermelo, Gaby Kerpel, Charlie Nijenshon, Gustavo Niño, Ariel 
Pumares y Alfredo Visciglio. Comienzan a trabajar en la calle a fines de 1984 
con lo que llaman “ejercicios de guerrilla”, no de actores sino de “modelos 
vivos” (nueva designación que libera al teatrista del rol tradicional del actor y lo 
amplía en un sentido performativo: el actor como un generador de 
acontecimiento más allá de la representación). Recuerda Carla Pessolano (2012) 
que entre estos “ejercicios de guerrilla” se contaban La procesión papal 
(caminaban por la calle Florida, había un Papa y todo un séquito de tullidos y 
minusválidos que los acompañaban), Encadenamientos (en el cruce de las 
avenidas Callao y Santa Fe había “modelos vivos” encadenados a los semáforos 
que gemían), Canto de Villancicos en los semáforos (lo llamaban “ejercicio 
gótico”, lo hacían en la intersección de dos grandes avenidas con vestuarios 
“depresivos”), Chanchazos (entraban camilleros en galerías del centro porteño 
llevando cuerpos de hombres y cabezas de chanchos), Imaginaria del 
fusilamiento/Muerte en el asfalto (había un grupo de “modelos vivos” vestidos 
de civil de un lado de una avenida y otro grupo del otro lado, cuando lo 
habilitaba el semáforo cruzaban junto con los transeúntes y se escuchaba el 
estruendo de armas de fuego y varios caían desplomados frente a los autos; 
mientras la gente seguía cruzando, los modelos vivos se paraban y seguían 
caminando), El vomitazo (los “modelos vivos” iban caminando por la calle y 
cuando cortaba el semáforo se paraban y vomitaban yogur arriba de los autos, 
eran varios en simultáneo para agarrar a todos los autos que iban por la avenida). 
La primera experiencia del grupo en un espacio cerrado es La negra Diciembre 
(1985) y en 1986 dan a conocer uorc. En 1988 se produce una división interna y 


se desprende el grupo Ar Detroy. La Negra estrena ese año La Tirolesa Obelisco, 
primera intervención teatral del monumento porteño, con agua, fuego y los 
procedimientos del teatro de alturas: colgados de arneses, los performers 
caminan y saltan por los flancos. Jorge Chernicki y Carina Marquievich 
registraron la experiencia en un video experimental. En 1992 La Negra presenta 
en el teatro San Martín Almas examinadas. El grupo se disuelve y de él surgen 
dos formaciones: la Línea Histórica y De la Guarda. Esta última producirá con 
Villa Villa un acontecimiento internacional sin precedentes en el teatro 
argentino. De la Guarda volverá a dividirse: de ella se desprenderán el grupo 
Fuerzabruta (Diqui James) y la Compañía de Teatro Ojalá (Pichón Baldinu). 


Consciente de su novedad, en un folleto La Negra publica un glosario a través 
del que redefine con nuevos términos su hacer escénico: habla de “teatro de 
operaciones”, “termodinámica escénica”, “modelo vivo”. Define este último 
como “una estructura particular cuyo soporte fundamental es el cuerpo del actor 
y por ello mismo fuera de todo orden de complejidad. El modelo vivo es la 
confluencia en el cuerpo de un actor de una caracterización plástica y de 
determinada cualidad de movimiento. Cuando se da un acuerdo entre el producto 
del actor y las necesidades del espectáculo podemos hablar de un modelo vivo 
experimental. El modelo vivo estabilizado es aquel que tiene la capacidad de 
pasar de un actor a otro, es decir, de resistir la despersonalización. La estabilidad 
entonces puede desencadenar un proceso de enriquecimiento y depuración 
simultáneamente. Una de las características del modelo vivo es su posibilidad de 
reciclaje en el transcurso de un espectáculo o, más específicamente, de una 
función. El actor cambia de modelo vivo”. 


Descomponer los límites: el Periférico de Objetos 


Hacia 1987 un grupo de jóvenes artistas se encuentran en el Grupo de Titiriteros 
del Teatro General San Martín, que dirige Ariel Bufano. Son Ana Alvarado, 
Emilio García Wehbi, Román Lamas, Paula Nátoli y Daniel Veronese. En una 
entrevista realizada en 1993, Veronese nos dijo: “Yo había hecho teatro en 1982, 
y mimo especialmente. Pero ya estaba tratando de buscar otra disciplina, porque 
el mimo me parecía un lenguaje muy limitado. Me encontré con alguien que me 
habló de Ariel Bufano, a quien yo no conocía, todavía no había visto nada de él. 
Vi El gran circo criollo en 1983 y me pareció que los títeres encerraban una 
fórmula expresiva interesante. Se me ocurrió que experimentar con el títere 
podía ser atractivo. Con esa idea, la de experimentar, fui a estudiar con Ariel. Y a 
los dos años entré a trabajar en el San Martín” (Dubatti, 1993). En la misma 
entrevista, Veronese recordó el impacto que provocaron en su concepción de la 
escena las presentaciones en Buenos Aires de Tadeusz Kantor (Wielopole- 
Wielopole, 1984; Que revienten los artistas, 1987), el trabajo con Michael 
Meschke en el Grupo de Titiriteros del Teatro San Martín (El Príncipe de 
Homburgo, 1988) y el Festival Itinerante de la Marioneta Francesa en 1988: 
obras de Philippe Genty (Désirs Parade), Dominique Houdart (La deuxieme 
nuit), Vélo Théátre (Apel d'air). “Las conversaciones entre los titiriteros 
cambiaron a partir de eso. Vimos algo que no era lo mismo que hacíamos 
normalmente.” En 1989 se creó el grupo de investigación teatral el Periférico de 
Objetos. El grupo estrenó espectáculos de relevante significación en la historia 
del nuevo teatro argentino: Ubú Rey (1990), Variaciones sobre B... (1991), El 
hombre de arena (1992), Cámara Gesell (1994), Máquina Hamlet (1995), 
Circonegro (1996), Zooedipous (1998), M.M.B. Monteverdi Método Bélico 
(2000), El suicidio (2002), La última noche de la humanidad (2002) y Manifiesto 
de niños (2007). En cuanto a la elección del término “periférico” para el grupo, 
Veronese señaló: “Buscamos un nombre que tuviera que ver con nuestra forma 
de expresión. Lo de periférico nos gustaba por la manera de pensar nuestra 
ubicación dentro del teatro. También porque nos definía estéticamente: nos 
interesaba la búsqueda de «autores periféricos», el mirar el teatro desde otro 
lugar. Por otra parte, creemos que trabajamos en una zona periférica entre el 
«teatro de actores» y el «teatro de objetos». Tratamos de no inclinarnos para 


ninguno de los dos lados”, dijo en la entrevista de 1993. En la mecánica grupal 
del Periférico de Objetos, Veronese fue modificando sus roles de participación: 
de manipulador-intérprete en Ubú Rey (el texto de Alfred Jarry adaptado y 
dirigido por Emilio García Wehbi) pasó a desempeñarse como autor y director 
(ya no manipulador) en Variaciones sobre B... (versión libre de motivos y textos 
beckettianos), El hombre de arena (versión del cuento homónimo de E.T.A. 
Hoffmann, en colaboración con Emilio García Wehbi tanto en lo autoral como 
en lo directorial), Cámara Gesell (pieza original de Veronese, adaptada y 
codirigida con García Wehbi), Máquina Hamlet (dramaturgia escénica a partir 
del texto de Heiner Miller, codirigida con Ana Alvarado y Emilio García Wehbi, 
con la participación del dramaturgista alemán Dieter Welke), Circonegro (pieza 
original de Veronese, codirigida con Ana Alvarado), Zooedipous (texto de 
Veronese, Alvarado y García Wehbi, con dirección compartida por los tres) y 
M.M.M. Monteverdi Método Bélico (texto del Periférico de Objetos y Gabriel 
Garrido, con dramaturgia de Dieter Welke). En El suicidio, La última noche de la 
humanidad y Manifiesto de niños trabaja como codirector y codramaturgo junto 
a Ana Alvarado y Emilio García Wehbi. A partir de 1995, con el estreno de 
Máquina Hamlet, el Periférico adquiere renombre internacional, participa en 
innumerables festivales y recibe apoyos de producción de diferentes países 
europeos. Su búsqueda poética constituye uno de los capítulos más fascinantes 
de la renovación teatral en la posdictadura. Escribe Veronese en su metatexto “A 
propósito de Música rota y Máquina Hamlet”: 


¿Por qué una imagen transmite directamente al sistema nervioso y otra nos 
cuenta la historia a través del cerebro? Con esta pregunta Francis Bacon pone 
en marcha una serie de interrogantes y respuestas que me acompañan en el 
trabajo desde el momento en que decidí escribir teatro. Introducir lo figurativo 
directamente en el sistema nervioso, insistía el artista. Transmitir la esencia de 
la imagen. Distorsionar mucho más allá de la apariencia, pero devolverle la 
imagen en la distorsión y que sea un registro nuevo de apariencia para el que 
observa. La apariencia, la sospecha de que un hecho es familiar y reconocido, 
pero que al mismo tiempo también puede pertenecer a alguna otra ignota raza, 
debe flotar y desaparecer continuamente en el escenario. Para que exista 
mirada interesada es necesario que el objeto se vele como conocido pero 
inmediatamente se desvele ante nuestros ojos y nos resulte ofensivo a la vista. 
Crear entonces una experiencia de razas cruzadas. Teatro bastardo. Alejarse de 
la intención mimética y crear una teatralidad mestiza, dice José Sanchís 


Sinisterra. Deberíamos al menos intentar que exista un misterioso oleaje, un 
ritmo de emergencia y ocultamiento, de exposición y secreto en la elección de 
los signos teatrales. Establecer cartográficamente, en la representación, líneas 
de flotación de lo imaginario. [...] Teatro de la otra realidad. Teatro de una 
realidad develada, degradada, que abra, que descomponga los límites de lo real. 


Mauricio Kartun, maestro de dramaturgia 


En la posdictadura Mauricio Kartun no sólo consolida su producción como 
dramaturgo y director (a través de obras insoslayables: Pericones, 1987; El 
partener, 1988; Rápido nocturno, aire de foxtrot, 1998; La madomnita, 2003; El 
niño argentino, 2006; Ala de criados, 2009; Salomé de chacra, 2011), sino 
además como docente de dramaturgos. Con Kartun se han formado varias 
generaciones de autores. Como maestro, tiene la capacidad de transmitir 
herramientas que permiten a cada discípulo descubrir y desarrollar su propia 
personalidad. En junio y julio de 2009 asistimos al seminario de desmontaje de 
Ala de criados que Mauricio Kartun dictó en su estudio. Sus observaciones 
permiten acceder a un “método” de composición dramática característico de su 
trabajo creador, que a su vez es su punto de partida para la enseñanza, y dialoga 
con las afirmaciones sobre poética incluidas en su libro Escritos 1975-2005. 
“Hace veintiséis años que doy clase”, dijo en la primera clase del seminario, “y 
hasta ahora no había puesto los procedimientos en orden” (Dubatti, 2009b). 
Distinguió entonces siete momentos de trabajo que se fueron desplegando a lo 
largo de las reuniones: universo, imagen generadora, trabajo de campo, acopio, 
esquema dinámico, personajes, escritura-reescritura. 


Primero se centró en universo (momento 1). Para Kartun cada creador tiene 
universos personales ficcionalizables. Se trata de “mundos” cargados por alguna 
razón de una hipótesis ficcional, plataformas (etimológicamente, “formas 
planas”) que llaman al relieve. El creador profundiza en ese universo a través de 
libros, imágenes, fotografías, etc. Se trata de desarrollar el carácter de ese 
universo como sistema proveedor de signos. Los universos son “óvulos fértiles a 
la espera del espermatozoide [...] Esperan, crecen en una sabiduría estática, 
hasta que encuentran lo que los proyecte más allá de su quietud”. Kartun conectó 
universo con imagen generadora (momento 2). Ambos términos resultan un par 
productivo íntimamente ligado. Sobre el universo se proyecta la imagen que 
invita a generar relieve. La imagen es el espermatozoide que fecunda el óvulo. 
Es la proyección de una hipótesis poética sobre ese universo. Pro-yecto: “algo, 
todavía poco definido, se lanza hacia delante”. Es todavía apenas un esquema de 
líneas, un dibujo garabato, una hipótesis de sentido. “La imagen que se proyecta 


se recorta ahora contra un modelo que hasta entonces no la contenía y en ese 
cruce dialéctico estalla la imaginación. La imagen generadora crea un acto de 
revolución en ese universo. Los universos tienen vocación conservadora, y la 
imagen viene a revolucionarlos”. Kartun sintetizó en su seminario: a) la imagen 
debe tener conexión a un universo personal: “Uno no es el poeta que quiere sino 
el que puede, y no puedo hacer nada con imágenes que no conecten con mi 
mundo”; b) la imagen debe contener conflicto, a partir de la idea ancestral de 
que el teatro es una ceremonia de violencia; c) la imagen debe contener o 
generar abundancia de materia poética (metáforas, metonimias, sinécdoques, 
paradojas, etc.). En esto está su potencial mítico. Kartun entró luego en el 
momento 3, trabajo de campo. Se trata 


de ampliar la plataforma en busca de relieve y singularidad, búsqueda de 
material poético para enriquecer el universo, “lecturas en las que no busco 
información sino imágenes”. Más allá de los procesos de la obra, valoró la 
naturaleza de lector de todo escritor: “Leí por algún lado que todo escritor es un 
superlector. Es así: recibimos de la lectura una radiación que nos transforma, 
como al Hombre Araña, una radiación de imágenes, de lenguaje, de ficción, de 
pensamiento que nos vuelve singulares y monstruosos”. Estrechamente 
vinculado al trabajo de campo está el acopio (momento 4): es una selección 
valorizada de los materiales que confluyen en el trabajo de campo. El acopio es a 
la vez un inventario y una con-fusión, “una coctelera”, una fusión de varias 
cosas. “Cogito en su raíz es coagito: agito junto. Todo pensamiento es un cóctel. 
En el acopio mezclo, cruzo, co-agito”. Ambas tareas, trabajo de campo y acopio, 
se prolongan hasta incluso terminada la obra. La condición de posibilidad de que 
la escritura de la obra llegue a concretarse es la aparición de un nuevo momento 
(5): el esquema dinámico. “Es la hipótesis de acción: la imagen crece para 
adelante. Relato es relatio: la relación entre los acontecimientos: algo que se 
relaciona con algo, que se relaciona con algo”. Este esquema es “dinámico” 
porque está sujeto a cambio y porque dinamiza los materiales hacia adelante. 
Otra vez: prueba y error. La creación se realiza sobre tránsitos odológicos (del 
griego, odos: camino, y logía: estudio, análisis de los caminos), es decir, caminos 
no diseñados a priori sino por el tránsito mismo. Caminos que se hacen por la 
caminata. Cada obra encuentra y construye su propia estructura. Paralelamente a 
la búsqueda del esquema dinámico, se va desarrollando el conocimiento y 
descubrimiento de los personajes (momento 6). Finalmente, los seis pasos 
anteriores se resuelven en un lento proceso de escritura-reescritura (momento 7), 
que desde La Madonmnita ha incluido el pasaje del texto dramático preescénico 
(anterior al trabajo de puesta) al posescénico (el texto se modifica a partir de la 


incorporación de los cambios realizados en los procesos de escenificación que el 
mismo Kartun dirige). A pesar de que él se autodirige, la dramaturgia preserva su 
entidad literaria y se diferencia del teatro. Kartun citó a Santiago Kovadloff: 
“Escribir es corregir. Todo lo demás es catarsis”. “Primero hay que fluir”, 
sostuvo, “bajo la hipótesis narcisista y omnipotente de lo bien que lo hago. 
Después, hay que corregir en estado de humillación. Trabajo siempre en ese 
estado dialéctico entre el pavo real y la cucaracha”. Se trata de escribir y poner 
luego en crisis el material. Un recurso imprescindible en su trabajo es leer en voz 
alta. Para Kartun, “el teatro se escribe leyéndolo en voz alta. El soporte del texto 
es la voz. Su organicidad es sonora. Hasta que no suena, no es”. El proceso de 
reescritura, afirmó Kartun, lo lleva a escribir al menos unas treinta versiones del 
texto, antes y durante la puesta en escena. En cada una de ellas no hay grandes 
cambios estructurales, se trata de un pulido gradual que avanza desde lo general 
a lo particular, sobre cada escena, cada texto y finalmente sobre cada palabra. 
Pasos y consejos de un maestro que ha fomado a creadores tan diversos como 
Lucía Laragione, Rafael Spregelburd, Patricia Zangaro, Jorge Accame y 
Federico León. 


El Rojas, espacio abierto a las 


nuevas tendencias en teatro y danza 


Entre los espacios fundamentales de la renovación teatral en la posdictadura, se 
encuentra el Centro Cultural Rector Ricardo Rojas. Abierto en 1984, dio cabida 
al “nuevo teatro” incluso cuando todavía no era cabalmente percibido como tal. 
La historia del teatro y la danza en el Rojas constituye uno de los capítulos más 
relevantes de la nueva escena porteña: por las salas del edificio de Corrientes 
2038 pasaron el Clú del Claun, Batato Barea, Alejandro Urdapilleta, Humberto 
Tortonese, María José Goldín, La Pista 4, Ricardo Miguélez, Los Kelonios, 
Claudio Nadie, Maricarmen Arnó, Diego Cazabat, "Tom Lupo, Jorge Leyes, 
Adriana Barenstein, Vivi Tellas, Hernán Gené, Emeterio Cerro, Los Macocos, 
Iván Moschner, Teresa Duggan, Tony Lestingi, Julio Suárez, Quique Canellas, 
Fernando Piernas, Diego Bogan, Mixtratos, Adrián Blanco, Mónica Viñao, 
Carlos De Matteis, Paco Redondo y la Agrupasión (sic) Humorística La Tristeza, 
Omar Viola, Graciela Schuster, las Hermanas Nervio, Mariana Bellotto, 
Alejandro Mateo, Las Ricuritas, Leandro Rosati, Susana Rivero, Gerardo Litvak, 
Gonzalo de María, Seedy González Paz, Pablo Bontá, Laura Plitt, Luciano 
Casaux, Alejandra Flechner, Ricky Behrens, Susana Pampín, Mosquito 
Sancineto, los Melli, entre muchos otros de los que participaron en los primeros 
años. Imposible reseñar en pocas páginas tal cantidad de espectáculos y poéticas 
desarrolladas hasta hoy. A partir del valor de lo nuevo, puede construirse una 
historia del Rojas que atraviesa tres momentos: 


1) Una etapa “heroica”, de unos diez años, aproximadamente entre 1985 y 1994, 
de apoyo intuitivo a lo nuevo teatral, momento anterior a una categorización 
crítica e historicista sólida de lo nuevo y lo anterior, y además al progresivo 
reconocimiento institucional del Rojas dentro del campo teatral. En esta etapa la 
programación es seleccionada más por solidaridad con lo no institucionalizado y 
lo desconocido que por su valorización estética. El Rojas es en este momento un 


espacio esencialmente “juvenil”. 


2) Una etapa de consolidación estética, aproximadamente entre 1995 y 2000, 
donde la percepción vaga de lo no conocido y lo experimental como valor en sí 
es desplazada por nuevos criterios de selección de la calidad teatral, resultado de 
la formación de una hermenéutica para analizar y decodificar lo nuevo en el 
teatro de Buenos Aires. El Rojas comienza a pensarse a sí mismo como una 
institución histórica y como una suerte de “museo vivo” de las prácticas de lo 
nuevo. El público teatral se amplía y diversifica, como consecuencia de una 
mayor visibilidad del Rojas en el medio cultural. 


3) Una etapa de relativización del valor de lo nuevo (aproximadamente desde 
2002 hasta el presente), instalada desde las políticas de gestión cultural de la 
conducción de la institución, en sincronía con un fenómeno general de 
relativización de lo nuevo en toda la cultura argentina. Frente al cuestionamiento 
del concepto de lo nuevo, el Rojas intenta salir de su identificación inicial con 
esta categoría para abrirse a todas las expresiones del campo teatral. 


La visión de conjunto de los espectáculos estrenados en el Rojas brinda, en 
escala, una imagen muy completa de los procesos del nuevo teatro. Hablar del 
teatro del Rojas es centrarse en algunas de las expresiones más características del 
nuevo teatro en la posdictadura. La programación del Centro puede dar muestra 
de manifestaciones bien diversas: piénsese por ejemplo, en términos opuestos, en 
A propósito de la duda de Patricia Zangaro, punto de partida de Teatro por la 
Identidad, y las obras incluidos en los festivales del Rojas organizados por 
Rubén Szuchmacher. 


El Rojas no fue en su origen lo que es hoy. Recordamos el rechazo que en 
algunos medios periodísticos se manifestaba ante la “marginalidad” del Rojas, al 
que se hacía referencia con relación a los espacios teatra- 


les del tiempo libre característicos de la primavera democrática. Entonces para 
muchos el Rojas, el Parakultural, MedioMundo Varieté, Cemento, Liberarte, El 
Parque y El Taller pertenecían a un mismo circuito, el del under. Sobre la 
primera etapa constitutiva del Rojas en vinculación con la categoría de lo nuevo 
es interesante evocar la caracterización realizada por Cecilia Felgueras en una 
entrevista que le hicimos en agosto de 1992, cuando se desempeñaba como 


directora de Programación. Es la época en la que el Rojas se manejaba todavía 
con una capacidad reducida y era territorio casi exclusivo de los jóvenes: “[El 
Rojas] tiene siete salas: tres de espectáculos (La Cancha, La Biblioteca y La 
Grande), una pequeña de conferencias y el resto para ensayos y clases. 
Definimos este centro como un espacio de estímulo a la producción artística en 
diversas áreas: teatro, danza, cine, video, literatura y comunicación, artes 
visuales, música (de cámara, electroacústica, popular). Incluimos también un 
área de idiomas, donde se enseña japonés, árabe, hebreo, italiano, y diversos 
ciclos de encuentros, con importantes especialistas sobre diferentes temas 
culturales”. Felgueras agrega que “cada una de las áreas de trabajo está 
articulada en tres partes: formación, investigación-producción, difusión. Por 
ejemplo, en el área específica de danza funcionan, en cuanto a formación, la 
Escuela de Danza-Teatro (cuya cursada dura dos años y medio, con un ritmo de 
cuatro horas cuatro veces por semana) y los seminarios de Danza Abierta (una 
vez por semana); en cuanto a investigación y producción, el grupo Danza- Teatro 
de la Universidad de Buenos Aires, fundado en 1985, que desde entonces ha 
producido once espectáculos y se ha presentado en Italia y en Nueva York, 
dirigido por Adriana Barenstein; en la parte de difusión, realizamos un ciclo de 
danza, con muestras de jóvenes coreógrafos”. En términos numéricos, Felgueras 
ofrece datos valiosos sobre la situación del Rojas en 1992: “Tenemos 3.922 
alumnos. Nuestra última estadística señala estas cifras: 55% de estudiantes 
universitarios y terciarios; 25% de alumnos secundarios; 20% de graduados 
universitarios o terciarios; 10% de empleados. La edad promedio es veintiún 
años. Se advierte el fenómeno de que los más jóvenes predominan en el área de 
teatro y los de mayor edad en las de cine y literatura. Sabemos que no todos 
serán artistas pero los cursos les permiten acceder a una calidad de enseñanza 
artística importante y, a la vez, descubren una forma de mejorar su calidad de 
vida a través de la educación por el arte”. Finalmente Felgueras define el Rojas 
como “un espacio de cultura eminentemente juvenil, pero esto no implica que no 
haya selección y criterio para evaluar la calidad. Para la programación de este 
año hemos seleccionado veintidós obras sobre un total de 170. Por otra parte, ha 
logrado algo que en la universidad, en general, es muy difícil: vincular la 
reflexión artística con la práctica, a la vez pensar sobre la producción del arte y 
conocer los procesos de producción”. 


En sus primeros años el edificio del Rojas era “feo” francamente, poco 
convocante: no parecía un centro cultural sino más bien un lugar de oficinas de 
la Universidad de Buenos Aires. Un extenso pasillo tosco, sin decoración, mal 
iluminado, bordeado de dependencias institucionales, conducía a la sala de 


planta baja, que entonces no se llamaba Batato Barea. No había bar ni cartelera 
ni marquesina ni Hoja del Rojas, y al comienzo tampoco sala de exposiciones. 


Las características de lo nuevo en el teatro de esta primera etapa se vinculaban 
en parte a la recepción de nuevas convenciones y especialmente a lo cuestionado 
como “no teatral”; espacio de descubrimiento de nuevas combinatorias. Se 
trataba de experiencias de investigación en poéticas aún no codificadas, en el 
margen del campo teatral desde el punto de vista del poder, pero en el centro en 
materia poética. Otro rasgo diferencial radicaba en los comportamientos 
conviviales: los horarios de trasnoche, la juventud del público y el hecho de que 
los espectáculos fueran a la gorra favorecían que, por ejemplo, los espectadores 
tuvieran una actitud muy activa, comieran, bebieran y fumaran durante los 
espectáculos, participaran de una manera prohibida en las salas independientes y 
oficiales. Recordamos funciones de Batato Barea o Los Macocos interrumpidas 
por el caótico comportamiento de los jóvenes espectadores. 


Batato Barea: “El teatro 


no me interesa para nada” 


Tal vez el caso más característico de esta primera etapa intuitiva fue justamente 
el de Batato Barea. El 9 de noviembre de 1985 Batato presentó en el Rojas con 
el Clú del Claun el primer espectáculo integral del grupo: Arturo, dirigido por 
Hernán Gené, basado en material de leyendas artúricas y especialmente en la 
película La espada en la piedra de la compañía Disney. Armado sobre una 
sucesión de números de clown, Arturo fue elaborado como una creación grupal: 
Guillermo Angelelli, Batato Barea (en el rol de Arturo), Gabriel Chamé, Cristina 
Martí, Silvia Kohen, Daniel Miranda, Osvaldo Pinco. La puesta de luces 
pertenecía a Claudio Caldini, el vestuario a Angelelli y el diseño gráfico a 
Horacio Gabin. La compaginación musical, a cargo de Carlos Villavicencio, 
estaba armada sobre temas de Los Beatles, Estudios Walt Disney, George 
Martin, George Gershwin, John Williams y Pat Metheny. El programa de mano 
indicaba: “Este espectáculo está respetuosamente dedicado a Elias Howe, que en 
el año 1846 inventó la máquina de coser”. Fue reestrenado en enero de 1986 
también en el Rojas. En el diario Clarín (5 de diciembre de 1985) Beatriz 
lacoviello publicó una crítica favorable bajo el título “La magia impar del 
clown” en la que se lee: “Hernán Gené penetra en la estructura de un nuevo 
lenguaje que se está gestando entre los jóvenes, el de un teatro naif o ingenuo 
sostenido por una idea con un hilo conductor profundo, ofreciendo un mensaje 
claro pero desarrollado en la más completa falta de unidad en la acción escénica. 
La construcción está basada en permanentes rupturas y juegos en los que se 
incorporan códigos y realidades sociales actuales”. En la revista El Porteño (N* 
49, enero de 1986), Enrique Iturralde escribió en su nota “Arturo y el Clú del 
Claun”: “El Clú del Claun ha dado al teatro marginal de esta culturosa city uno 
de los espectáculos más divertidos de este moribundo año”. En el diario La 
Razón (“El Clú del Claun y las opiniones de un payaso”, 20 


de enero de 1986), Adriana Barenstein dejó testimoniada la resonan- 


cia de Arturo: “El éxito de la obra se vislumbra en la respuesta de un público que 
aplaude a rabiar en una sala que se mantiene llena cada función sin más 
publicidad que los comentarios de la gente”. Puede decirse lo mismo de un 
valioso texto de Juan Carlos Gené (llegado a Buenos Aires, luego de un largo 
exilio en Venezuela, para trabajar junto al Clú del Claun en su segundo 
espectáculo, Escuela de payasos) publicado en Clarín el 25 de enero de 1986 

bajo el título “El teatro vivo”, en el que entre otras observaciones agudas señala 
la función catártica de Arturo en el público joven: “Estos jóvenes de hoy, 
formados más por el cine y la televisión que por nosotros, por las historietas y el 
rock y, finalmente, por el vacío terrorífico de la dictadura, eligieron sin saberlo 
(me consta: el director de Arturo es mi hijo) la historia de un pueblo huérfano 
que encuentra un eje. Conscientemente se limitaron a tomar un episodio 
encantador de la mitología de su infancia [...] pero ocurre que hoy, cuando tras 
un sinfín de aventuras delirantes, el tonto Arturo logra sacar la espada de la 
piedra y alzarla como signo de redención y de definitiva paternidad de ese 
pueblo, la sala siente que algo de sí misma se juega en ese momento [...] porque 
en ese momento, en el inconsciente de cada espectador, la esperanza ha renacido 
[...] Se trata de un público joven, que en ese instante fugaz, seguramente no 
consciente pero de inolvidable riqueza teatral, recupera a su padre”. Como índice 
de la aceptación alcanzada por Arturo, señalemos que el Clú del Claun grabó un 
fragmento de la pieza para el programa El cine de los chicos de atc. 


Más tarde, solo o junto a otros artistas, Batato presentará en el Rojas 
Irremediablemente (una intensa tragedia iraní) (1987), El puré de Alejandra 
(1987), La desesperación de Sandra Opaco (1988), Las fabricantes de tortas 
(1989), Los papeles heridos de... tinta (1989), El método de Juana (1990), 
Alfonsina y el mal (1990), Tres mujeres descontroladas (1990), La Carancha 
(1991), entre otras. Batato es el ejemplo más acabado del concepto de teatro no 
teatral. En diversas oportunidades expresó su rechazo del concepto de teatro 
canonizado en Buenos Aires: 


Los actores están muy formados y prefiero trabajar con gente sin ninguna 
formación. El arte es efímero y no me gusta el actor que sigue viviendo como 
actor en la vida cotidiana. Me gustan los actores como La Pochocha, Klaudia 
con K, Claudia Marival y los travestis de murga. Estuve con las murgas Los 
Viciosos de Almagro y Los Elegantes de Palermo y quiero eso: que la diversión 
reemplace al teatro. No creo en los ensayos ni en los espectáculos demasiado 


planificados. En general no analizo lo que hago. Ensayamos una vez, o dos, nada 
más. Después, el que actúe, que actúe como quiera, mal o bien, no me interesa. 
Quiero trabajar con algo que me conmueva y mezclar todo, ése es el secreto. A 
pesar de que hice varios cursos de teatro, el teatro me aburre totalmente. 


Los Macocos, una “banda de teatro” con hinchada 


Otra poética característica de esta primera etapa fue la de Los Macocos. El tercer 
espectáculo del grupo, Macocos, mujeres y rock, se estrenó en mayo de 1989 en 
el Rojas, donde hizo temporada hasta noviembre inclusive, viernes y sábados, a 
la medianoche. Recaudación a la gorra y autoproducción. Daniel Casablanca, 
Martín Salazar, Marcelo Xicarts y Gabriel Wolf figuran en el programa como 
Macoco Dan, Macoco Matt, Macoco Mark y Macoco Gab, respectivamente. Fue 
ésta la primera vez que Macocos comenzó a generar un movimiento de gran 
público y a producir en los espectadores reacciones vivenciales y 
comportamientos de complicidad y participación espontáneos hasta el momento 
insólitos. Nace “la hinchada” de Macocos, hecha en su mayoría por jóvenes de 
clase media, tribus (punks, heavies...) y espectadores borrachos capaces de 
armar un terrible desorden. Es un público activo e informal, que dialoga 
constantemente con los actores e incluso los insulta, los interrumpe, los saca del 
personaje. Casi desaparece la cuarta pared en el intercambio actores-público de 
Macocos, mujeres y rock; si bien el espectáculo sigue una estructura y un texto 
para los personajes, se aprovecha como teatralidad el ida y vuelta directo e 
improvisado a partir de los estímulos concretos de cada noche. Esto agrega a las 
funciones un atractivo especial y hace que el mismo público vuelva a varias 
funciones. Los Macocos comienzan a llenar la sala principal del Ricardo Rojas 
con unos 250 espectadores en cada función. Comienzan a contar con un público 
“Cautivo”, seguidores, una “hinchada” o “barra”. La larga cola para entrar a 
verlos sale del edificio y ocupa toda la cuadra. Muchos espectadores se quedan 
de pie. La temporada de Macocos, mujeres y rock continúa en 1990, de abril a 
junio, nuevamente en el Rojas. En mayo editan un casete con la banda original 
de sonido del espectáculo grabado en vivo en el Rojas, con la colaboración de 
Adrián Drut como ingeniero de grabación y mezcla. La venta del material 
musical se realizaba en la entrada de la sala. También se amplió el material 
gráfico con la edición de unas tarjetas postales, diseñadas por Julieta Cosín y 
Coty Cagliolo. 


Macocos, mujeres y rock encierra varias novedades en la estética y la dinámica 
del grupo. En primer lugar, la incorporación de la música en vivo y el proyecto 


de constituir ya no metafórica sino literalmente a Los Macocos en una “banda” 
teatral que incorpora recursos del rock. Contaban ya con una formación 
musical: Daniel Casablanca en piano (estudió con Rubens Vitale, entre otros 
maestros), Gabriel Wolf en bajo, Marcelo Xicarts en batería, Martín Salazar en 
guitarra, pero comenzaron a formarse más sistemáticamente con vistas a una 
inclusión protagónica de la música en los espectáculos. En segundo lugar, 
Macocos, mujeres y rock pasa de la estructura de varieté a la unidad narrativa 
de un motivo conductor: la búsqueda de Molly, personaje tomado libremente de 
un videojuego. Las unidades de los números aparecen enhebradas por el hilo de 
la persecución de la “mujer perfecta”. En tercer lugar, se suma a la interacción 
con los actores un títere (Molly, muñeca rubia del tamaño de una persona, hecha 
de gomaespuma y diseñada por Jorge Sansosti), por sugerencia de Sergio 
Rosemblat, quien además de asesorarlos en cuanto a los mecanismos del 
lenguaje titiritero los conectó con el especialista Luis Rivera López. En cuarto 
lugar, el grupo va conquistando un margen cada vez mayor de 
intelectualización: lo cómico pasa a estar más en el efecto verbal (el juego con 
ironías, paradojas y parodia) que en lo gestual y en las situaciones. Se 
incorporan por primera vez las “malas palabras” (en el número “Puteadas”) 
con las que insultan a Molly, la mujer que los ha engañado a todos. 


A partir del éxito de este tercer espectáculo Macocos organiza, entre 1989 y 
1991, las Bacanales macocales, es decir, “fiestas” en las que participan el grupo 
y numerosos artistas invitados (no sólo actores, también músicos), entre ellos 
Fernando Rossarolli (quien oficiaba de presentador) y Javier Rama (quien más 
tarde se sumaría al grupo). En estas reuniones se tomaba y se bailaba, de once de 
la noche a siete de la mañana, con entrada nuevamente a la gorra. La primera 
bacanal macocal se realizó en noviembre de 1989 en el Rojas, bajo el lema 
“Entierro de la década del 80”. En esa ocasión interpretaron sólo música, con 
temas nuevos de su propia autoría, e invitaron a amigos actores para realizar 
“entremeses”. Como colofón de la fiesta se realizó una suelta de vinos y se 
entregaron los “macocos de oro” a los colaboradores de la banda. Las segundas 
fiestas macocales (Bacanal patria) se realizaron el 24 de mayo de 1990, también 
en el Rojas, bajo el lema de “Ay, patria mía”. 


En mayo de 1991, con la incorporación de Javier Rama (ex integrante del grupo 
Fluvius, igual que Xicarts y Wolf) en las funciones de colaborador fuera de 
escena (primero como sintetizador de ideas, luego paulatinamente como 
cuasidirector, y “Quinto en el adiós”, según el programa de mano, más tarde 
como director de los espectáculos de la banda), con la intervención de Marcelo 


López Cariló como jefe de arte (vestuario, escenografía y luces), se estrena en el 
Rojas Macocos, adiós y buena suerte. Se incorpora también para los efectos 
especiales (el ahorcamiento, los tiros) Richard Forcada (a quien conocían del 
Conservatorio Nacional). Ya no a la gorra: el Rojas había dado permiso para 
cobrar una entrada pequeña. La nueva creación retoma el éxito de Macocos, 
mujeres y rock en la respuesta intensa del público, a la par que introduce nuevos 
cambios, profundizando y complejizando los aprendizajes estéticos del tercer 
espectáculo. Se pasa del tema del amor a una apuesta ideológica más situada en 
la historia del presente: la crítica a estructuras sociales y políticas a partir del 
tema del fin. El resultado es menos “teatral” en un sentido ortodoxo, por la 
incorporación de elementos multimediáticos. Acentúa la tendencia intelectual 
que llegará al extremo en Geometría de un viaje, la poética es más discursiva, ya 
Casi en el absoluto reverso de ¡Macocos! y su concepción del idioteatro (“teatro 
de idiotas para idiotas”). En algunas situaciones se abucheaba a la Casa Rosada y 
a María Julia Alsogaray (presentes a través de proyecciones sobre el fondo del 
escenario), se leía insidiosamente las noticias del diario de ese mismo día, se 
asesinaba en escena a Osvaldo Mazas (nombre formado con los correspondientes 
a dos prestigiosos críticos teatrales de La Nación y Clarín: Osvaldo Quiroga y 
Luis Mazas) con un tiro en la boca que le hacía saltar “la tapa de los sesos”. 


Proyecto Museos: un “más allá del teatro” 


Ya en 1992 comienzan a aparecer las primeras señales de la progresiva 
reubicación del Rojas en el campo teatral. El director Ricardo Bartís, por 
ejemplo, traslada su Hamlet o la guerra de los teatros, espectáculo canonizado 
por la crítica y el público, de la sala Cunill Cabanellas del San Martín a la sala 
Biblioteca del Rojas. Desde 1990 Vivi Tellas se desempeña como directora del 
Centro de Experimentación Teatral (cet) de la Universidad de Buenos Aires, con 
sede en el Centro Cultural Ricardo Rojas. Concebido como un espacio de 
investigación para experiencias alternativas en el campo escénico, el cet tiene 
como objetivo “no realizar espectáculos acabados sino postular hipótesis y 
conjeturas escénicas y desarrollarlas de acuerdo con las condiciones que impone 
la experiencia misma, no la búsqueda de un resultado eficaz. Es un trabajo 
incierto, siempre abierto a lo inesperado y al cambio, que exige al mismo tiempo 
una extrema rigurosidad. Nada reclama tantos límites, tanta nitidez y tanta 
profundidad como la tarea de seguir el rastro de una idea nueva” (aa.vv., 2001). 
Museos es un proyecto del cet que, bajo la coordinación de Tellas, viene 
desarrollándose desde 1994. “Tiene tres intenciones”, afir- 


ma Tellas en otro metatexto incluido en el citado libro de prensa: “Mirar la 
ciudad de otro modo, relacionar el teatro con una escenografía histórica y 
reflexionar sobre las decisiones políticas que promueven ciertas formas de 
exhibición”. El punto de partida consiste en seleccionar tres museos no artísticos 
de la ciudad de Buenos Aires y asignarle cada uno a un director de teatro para 
que lo convierta en su objeto de investigación teatral. Se trata de una experiencia 
absolutamente original, sin antecedente en el teatro internacional. “El proyecto 
se divide en dos etapas”, escribe Tellas. “La primera es un workshop en el que el 
director y un grupo de actores trabajan con la institución museo como si fuera un 
texto teatral. La segunda es la puesta en escena de los resultados de la 
investigación”. Sólo se realizan dos funciones del espectáculo; si el resultado lo 
merece, puede ingresar en programación. En su nota “El más allá” (La Hoja del 
Rojas, año viii, N” 62, julio de 1995), a manera de presentación inaugural del 
ciclo Museos, Alan Pauls caracteriza la dimensión experimental buscada por la 
propuesta del cet con estas palabras: “Es el valor profundo, el único valor de 


toda experimentación: ir al más allá y ver, y en el mejor de los casos volver para 
contarlo. O tal vez el mejor de los casos sea al revés: ir, ver y no volver, y 
contarlo desde el más allá con el idioma de los muertos, de los hipnotizados, de 
los sonámbulos. Es una expedición sin texto; a lo sumo tiene una hoja de ruta 
provisoria cuyos datos (hipótesis, problemas, direcciones a seguir, 
probabilidades) van evaporándose a medida que sirven de pistas para la marcha; 
se leen y se desechan. En el viaje experimental, ninguna acumulación, nada que 
se parezca a un capital atesorado. La ley exige que la vela se queme al mismo 
tiempo por los dos extremos”. De esta manera Proyecto Museos es definido por 
Pauls como la búsqueda teatral de “un más allá del teatro”. Museos es 
manifestación del pasaje de la etapa “heroica” a la de consolidación. Los 
trabajos realizados por Proyecto Museos estuvieron a cargo de los directores 
Paco Giménez (Museo de la Policía), Helena Tritek (Museo de Ciencias 
Naturales), Pompeyo Audivert (Museo Histórico Nacional), Miguel Pittier 
(Museo del Dinero), Mariana Obersztern (Museo Odontológico), Rafael 
Spregelburd (Museo Penitenciario), Cristian Drut (Museo Ferroviario), Federico 
León (Museo Aeronáutico), Eva Halac (Museo de Telecomunicaciones), Rubén 
Szuchmacher (Museo del Ojo), Cristina Banegas (Museo Farmacobotánico), 
Emilio García Wehbi (Museo de la Morgue), Beatriz Catani y Luis Cano (Museo 
Criollo de los Corrales), Luciano Suardi (Museo Tecnológico) y Alejandro 
Tantanian, Luis Cano y Gonzalo Córdova (Museo de Armas de la Nación). 


El núcleo principal de la poética de Museos coincide con el primer Rojas en 
obtener teatralidad de lo no teatral, buscar teatralidad en territorios que están en 
“el más allá del teatro” (Pauls, en aa.vv., 2001), pero ahora con mayor 
sofisticación intelectual. La propuesta no es emergente de los 90: adquirió un 
desarrollo caudaloso en las experiencias del nuevo teatro argentino de los 80, en 
cuyo contexto Vivi Tellas realiza sus primeras experiencias como actriz y 
directora, pero una década después adquiere un alto refinamiento y complejidad. 
¿Hasta qué punto un museo no posee teatralidad? Museos y teatro coinciden en 
más de un elemento común: el trabajo con una política de la mirada, con una 
escritura de la disposición espacial y con matrices narrativas, progresivas en el 
tiempo. En “El futuro de la patria”, Daniel Link señala que Museos “pone en 
estricta correlación dos formas diferentes de aparición de la teatralidad: el museo 
y el teatro. Si todo museo puede pensarse como un espectáculo de la historia, 
toda puesta podría pensarse como un museo del lenguaje y de los gestos” (15). 
El núcleo último del contacto parece estar en el diseño de una óptica política, es 
decir, en la seducción. La pregunta puede invertirse: ¿hasta qué punto el teatro 
no es en sí mismo museo? Tal como lo han demostrado Renato Poggioli y Peter 


Birger en sus estudios sobre la vanguardia, la institución-arte trabaja 
permanentemente en la construcción de su museo específico. Si algo garantiza el 
proyecto coordinado por Tellas es que la salida de los teatristas en busca de 
museos no artísticos “desmuseifica” la institución teatro con el carácter insólito 
y el riesgo de los productos escénicos resultantes. Tellas escribe en un metatexto 
incluido en el citado libro de prensa: 


Después de poner en marcha el Proyecto Museos empezaron las preguntas. Son 
las preguntas que aparecen inevitablemente cuando, para investigar sobre el 
teatro, intención central del 


cet 


, se enfrenta al teatro con otra cosa: otra textura, otra materia, algo extranjero al 
teatro. En la mezcla museo/teatro sospecho que hay algo en común: una 
transversal, no una simetría. Algo que hace que esa semejanza sea inquietante y 
siniestra: la desaparición del tiempo real. A medida que los directores avanzan 
en sus investigaciones, se los ve cada vez más apasionados y llenos de ideas. 
¿Qué hay en los museos que enciende de esa manera la curiosidad y la 
imaginación teatral de estos artistas?, me pregunto. Quizá cada director vea la 
posibilidad de dar una nueva vida, una segunda oportunidad, a esos objetos 
condenados a la quietud, a ser recordados. También la posibilidad de intervenir, 
de pasar de un estado inofensivo a un estado amenazante. Aunque sea teatro. 


Tanto los museos como los directores correspondientes eran elegidos por Vivi 
Tellas. En una entrevista con ella que realizamos en julio de 2001 en el teatro 
Sarmiento de Buenos Aires nos dijo: 


Me divierte mucho decidir qué director puede responder más creativa y 
complementariamente a los desafíos y la singularidad de cada museo. En una 
primera reunión les indico el museo elegido para cada uno de los tres directores. 
Corro el riesgo de que a la segunda reunión vuelvan y me digan que no les 
interesa, que vieron el museo y no les pasó nada. Hasta ahora nunca sucedió. Por 
el contrario, en la segunda reunión, ya visto el museo, advierto una chispa en los 


ojos de los directores, como la primera luz de curiosidad e inspiración, de 
fascinación por el espacio o por un objeto o por la organización de las personas 
que trabajan en el museo... A partir de allí cada uno sigue su camino. Las 
reuniones siguientes tienen que ver con aspectos más específicos de la 
elaboración de los trabajos. Si bien cada investigación da lugar a puestas muy 
distintas, en las reuniones se produce un intercambio entre los tres directores. Yo 
soy como una interlocutora que trata de llevarlos a zonas arriesgadas, 
desconocidas, donde no hay garantías. 


Rafael Spregelburd: el grado cero de la utopía 


Otro de los creadores responsables de la renovación del teatro argentino en 
posdictadura es Rafael Spregelburd, quien ha concretado una producción 
dramatúrgica amplia —unos cincuenta títulos— y multipremiada, cuya escritura 
revela el manejo de diversos saberes teatrales. Spregelburd es un “teatrista”, 
como ya explicamos, un artista vinculado a diferentes roles de la actividad 
escénica, a la par actor, dramaturgo, director, traductor, teórico. Llega a la 
escritura dramática muy joven, hacia 1990, impulsado por su deseo de ser actor, 
y comienza a escribir para actuar. Más tarde, hacia 1995, descubrirá que escribe 
para dirigir(se). La textura literaria de sus obras se manifiesta atravesada por ese 
carácter múltiple: Spregelburd escribe como dramaturgo (en el sentido 
tradicional de “escritor de gabinete”), pero también como director, como actor, 
incluso como traductor. De esta manera los textos que elabora a priori (antes e 
independientemente) de la puesta en escena, luego son sometidos por él mismo a 
procesos de reescritura en el espacio, desde el cuerpo de los actores 
seleccionados y la intensidad que entablan en sus vínculos escénicos. Integra 
actualmente la compañía El Patrón Vázquez (creada hacia 1994 junto con 
Andrea Garrote). 


El mismo Spregelburd ha teorizado sobre los principales procedimientos que, a 
su juicio, animan su teatro: la huida del símbolo, la imaginación técnica, la 
multiplicación de sentido, el atentado lingiiístico como atentado al paradigma 
causa-efecto, la fuga del lenguaje, la desolemnización del objeto, el 
procedimiento reflectafórico, la discusión del teatro como producción burguesa. 


Pero no toda su producción tiene el mismo registro. Iniciada en 1990, su obra ha 
devenido de una dramaturgia metalingúística (muy al estilo “posmoderno”, a la 
indagación de la sintaxis de lo real y la mirada crítico-satírica sobre la realidad 
social argentina y global. En una temprana entrevista publicada en Clarín el 17 
de noviembre de 1995, Spregelburd (entonces de veinticinco años) contesta a las 
siguientes consignas: 


Lema: Cuestionar la tradición. Los jóvenes no tenemos la culpa de que el típico 
teatro argentino, costumbrista, alegórico y prestigioso, agonice mientras el 
público se acostumbra a participar con su aburrimiento. El principio del placer: 
¿Quién dijo que ir al teatro es placentero? El teatro es conflicto y contradicción, 
no debería ser tranquilizador como la televisión. El principio de la realidad: El 
mejor teatro es el que se refiere a la realidad en general y no a la actualidad 
periodística en particular. (Sí. Suplemento Joven, p. 7) 


En esta primera línea de su teatro, que hace estallar el concepto naturalizado de 
realidad social-material (y con él el teatro argentino realista) por la vía 
indagatoria del lenguaje, se integran sus obras Destino de dos cosas o de tres 
(1990), Cucha de almas (1992), Remanente de invierno (1992), Estafeta (1993), 
Moratoria (1993), La tiniebla (1993), Dos personas diferentes dicen hace buen 
tiempo (1994, versión libre de textos de Raymond Carver, en colaboración con 
Andrea Garrote), Canciones alegres de niños de la patria (1995), Entretanto las 
grandes urbes (1995), Varios pares de pies sobre piso de mármol (1996, versión 
de textos de Harold Pinter, con Gabriela Izcovich y Julia Catalá), Raspando la 
cruz (1996), Cuadro de asfixia (1996). Spregelburd investiga aquí en la 
deconstrucción o el desmontaje de estructuras lingúísticas, campo de análisis que 
de alguna manera nunca abandonará. 


Sin embargo, hacia mediados de los 90, irá acentuando en su teatro la percepción 
de otra realidad, no lingiiística, que acaso podríamos llamar la realidad de lo 
“real” —retomando sus propias palabras— o realidad metafísica, cuya 
concretización más evidente puede hallarse en la estructura mayor que reúne las 
siete piezas de su monumental Heptalogía de Hieronymus Bosch: La inapetencia 
(i, 1996), La extravagancia (ii, 1997), La modestia (iii, 1999), La estupidez (iv, 
2001), El pánico (v, 2002), La paranoia (vi, 2007) y La terquedad (vii, estrenada 
en Alemania en 2008, todavía no escenificada en la Argentina). Spregelburd 
comienza a perseguir ya no la deconstrucción de lenguajes sino la sintaxis de lo 
real, es decir, las grandes matrices abstractas que constituyen la base, el principio 
de esa realidad “real”, en oposición a una realidad humana hecha de lenguaje. 
Siguiendo a Eduardo Del Estal, Spregelburd afirma que “el lenguaje no es lo que 
se dice del mundo, más bien es al revés: lo real es la resistencia de las cosas a lo 
que se dice de ellas. Es inevitable y escalofriante imaginar esa corrida activa de 
las cosas, esa militancia empedernida por fugarse del lenguaje” en la contratapa 
que firma en el libro de Del Estal La ilusión óptica (Buenos Aires, Puma, 1999). 


Ya no se trata de elaborar metalenguajes sino de escenificar la “fuga” de lo real 
otro entre las redes del lenguaje. 


En los últimos años Spregelburd ha ido ahondando una tercera orientación de su 
teatro: la sociopolítica, con un profundo impacto cómico, satírico y polémico. 
Nos referimos a sus obras Un momento argentino (2001), Bizarra. Una saga 
argentina (2003, pieza ciclópea en diez “capítulos”), Bloqueo (2007), Acassuso 
(2007-2009), éxito de público sobre un tema conmovedor: la degradación de la 
escuela pública argentina enfocada desde la sala de profesores. Le siguen Lúcido 
(2007), Buenos Aires (2009), Todo (2010) y Apátrida (2010). 


La edición de Bizarra (2008) permite calibrar esta modalidad spregelburdiana. 
Son quinientas páginas las que el lector atraviesa al leer la que tal vez sea una de 
las obras de teatro más largas del mundo. En Bizarra, que retoma la poética de la 
telenovela en diez entregas teatrales semanales, no se salva nada ni nadie, no hay 
personaje positivo ni moraleja bienpensante. Como Acassuso, Bizarra arrasa, 
pulveriza todos los discursos sociales para construir la metáfora de un país 
impresentable, degradado, insostenible, con formato de telenovela, que se parece 
mucho a nuestra Argentina. Demolidos por la crítica todos los discursos, el 
espectador llega a través de la risa (mucha risa) a un sentimiento de carencia y 
de sustitución —porque todo lo que se cuestiona en la obra ha tomado el lugar de 
lo otro posible y ausente— y es invitado a imaginar el otro país que desearía, 
debería, podría tener. 


En éste, su último teatro, Spregelburd pone en práctica una nueva modalidad 
política de la sátira, variante de la distopía o utopía negativa, que denuncia una 
realidad degradada y, aniquilándola simbólicamente, permite ver que esa 
realidad ha sustituido a otra posible que no conocemos y deberíamos empezar a 
soñar. Es el teatro del grado cero de la utopía, a partir del que empezar a 
imaginar otra vez: Spregelburd no dice cómo debemos pensar, sólo invita a 
pensar nuevamente porque es indispensable. La operación política y poética 
puede sintetizarse así: demolición, sustitución y vacancia, llamado por efecto de 
carencia o ausencia a imaginar o concebir la utopía de un país otro, de un mundo 
mejor. Como en Acassuso: si esto es lo que ha llegado a ser la escuela pública 
argentina y no nos gusta, entonces pensemos qué y cómo debería ser. Bizarra 
posee además un rasgo notable: su escritura está amasada en la teatralidad, por lo 
que reafirma la conquista para la literatura argentina de un territorio nuevo y 
singular, no el de la “literatura dramática” o literatura escrita para el teatro, sino 
el del teatro en sí mismo —convivio efímero y eterno, cuerpos en acción, 


gramática del espacio e intensidad musical de los acontecimientos de escena— 
transformado en una nueva y extraña literatura. 


En su vertiente política, el teatro de Spregelburd incorpora un nuevo capítulo a la 
historia del teatro de izquierda en la Argentina. No un teatro izquierdista de 
partido, sino de radical cuestionamiento crítico y fundación de un nuevo 
horizonte utópico. 


Nuevas funciones de la risa 


La risa teatral redefine su función y sus modalidades poéticas en la nueva 
cartografía cultural de la posdictadura. En este contexto se convirtió en una 
herramienta de construcción cultural de potencia sin precedentes, a partir de una 
redefinición de sus funciones en las nuevas condiciones culturales. La risa 
cumplió siempre en la historia de la cultura argentina funciones catárticas 
(relajación y desregulación simbólica, liberación de presiones, encauzamiento de 
pulsiones negativas) y de conocimiento (crítico-reflexivas), pero esas funciones 
adquieren en la posdictadura una dinámica singular. 


La risa opera como herramienta de disolución de los discursos de autoridad, 
como una política de subversión y estallido de los discursos instalados en 
diversos campos de poder, sea heredados de la dictadura o que generan un nuevo 
campo de poder en la posdictadura. Se cuestiona una verdad hegemónica, 
provenga del contexto del que provenga, a favor de una verdad subjetiva, 
micropolítica. Entre otros, la parodia y la sátira sirvieron como procedimientos 
de degradación o puesta en crisis de discursos de poder en todos los campos: 
político, teatral, pedagógico, familiar, religioso, etc. En el teatro de Eduardo 
Pavlovsky vinculado a la “micropolítica de la resistencia”, la risa es el símbolo 
que encarna la fuga y el devenir micropolítico; equivale a la fundación de 
territorios de subjetividad alternativa. La risa está presente en sus obras Rojos 
globos rojos (1994), Poroto (1998), La muerte de Marguerite Duras (2000) y 
Variaciones Meyerhold (2004). En todas estas piezas de la posdictadura, 
Pavlovsky se vale de la risa como mecanismo de subversión de un orden 
represor, expresión liberadora y creadora de otros devenires de subjetividad. 
Incluso la risa asume una inflexión macropolítica cuando Pavlovsky retoma 
como personaje a Vsévolod Meyerhold, el director ruso creador de la 
biomecánica. “La revolución será alegre o no será”, afirma Meyerhold, el 
protagonista de la pieza de 2004. 


La risa permite rearmar tradiciones y repensar el pasado argentino en busca de 
nuevas versiones. Superando la “seriedad” de la cultura moderna, racionalista, la 
posdictadura rescata la risa como un fenómeno cultural en sí mismo, en todas sus 


formas, desde el chiste callejero a la comedia intelectual. Se verifica en la 
posdictadura una revalorización inédita de fenómenos de la cultura cómica 
argentina: el sainete y el grotesco, la revista, los cómicos del balneario, el 
varieté, el circo criollo, los monologuistas de radio y televisión, los “géneros 
bajos”, el carnaval, el humor dialectal de las provincias y especialmente algunas 
grandes figuras: Niní Marshall, Pepe Arias, Alberto Olmedo, Florencio 
Parravicini, Luis Sandrini, Dringue Farías, Pepe Biondi, el dúo Buono-Striano, 
las cancionistas, entre otros. Pero también se reconoce el impacto local de 
figuras de otros campos teatrales o de otras prácticas artísticas (por ejemplo, los 
actores cómicos de la televisión y el cine norteamericanos). 


La risa se convierte, además, en un medio de desenmascaramiento de la 
transteatralización social. Bartís sostiene en Cancha con niebla que los políticos 
han “usurpado” la teatralidad, los define como “políticos stanislavskianos”: “Los 
políticos aceptan siempre, perversamente —y a diferencia de los actores—, la 
actuación de una realidad paralela. Encarnan, casi como si fueran actores 
stanislavskianos, el papel que les asigna la función. Entonces actúan de 
militantes contra la corrupción mientras todos saben que son corruptos. Y el 
imaginario social acepta —aunque no crea— la imagen ficcional. El teatro lo ha 
invadido todo. Entonces el arte teatral necesita cierto recogimiento para salvar lo 
que le es propio” (146). Agrega sobre el fenómeno: “Para todos los que hacemos 
teatro, la competencia [de los políticos] es demoledora por el nivel de publicidad 
que tiene la comedia de enredos del Senado [referencia a los episodios de 
denuncia de corrupción y coimas en el Senado en la Argentina, en 2000, 
vinculados a la aprobación de la Ley de Flexibilización Laboral]. Aparece 
nítidamente cómo la realidad es una construcción igual que el teatro. La máquina 
hace mucho ruido. Provoca una especie de perversión moral, entre la 
indignación y un voyeurismo frente a los niveles de la estupidez, la codicia, el 
robo sistemático del proyecto político de la Argentina. Esto existe hace mucho 
tiempo y tuvo diferentes fases y procedimientos. En este momento muestra su 
faceta más idiotizada y terminal. Todo es muy estúpido y atraviesa la cultura 
argentina de manera transversal. Los cotos de caza, las situaciones de 
aprovechamiento de poder y la impunidad atraviesan por entero a la sociedad 
argentina. Desde el punto de vista teatral, si aparece un político en televisión, 
después no hay cómico que aguante” (146). 


Bartís señala que muchas veces encuentra más potencia de teatralidad en los 
acontecimientos sociales, en los noticieros y en la televisión que en las salas 
teatrales y que esto, lógicamente, significa un desafío a la entidad del teatro: ha 


obligado a los teatristas a redefinir sus poéticas para poder “competir” con los 
actores sociales, para poder preservar otro lugar y un campo específico. A 
diferencia de la transteatralización (que intenta disfrazarse de “verdad”, de 
“realidad” o “autenticidad”, la risa teatral pone en evidencia el artificio político, 
la construcción del discurso, evidencia el contraste entre enunciado y 
enunciación, pone en la superficie y señala lo que las prácticas de la 
transteatralización intentan ocultar. La risa reclama desde las poéticas una 
mirada ironizante: siempre lee al menos dos discursos en contradicción. La risa 
instala un espacio de fricción, tensión o incisión entre la teatralidad del teatro y 
la teatralidad social. 


La risa teatral enfrenta, a partir de una clara división del trabajo, la risa de otros 
circuitos, especialmente el televisivo: el teatro se constituye en un espacio de 
resistencia al fenómeno de la “tinellización” mediática. Caracteriza la 
“comicidad Marcelo Tinelli” en sus programas Videomatch o Showmatch: la risa 
como afirmación de superioridad (a costa del débil o el tonto, reírse de los otros), 
portadora de clasismo y prejuicios, conformista y ratificadora del orden 
dominante, agresiva con el diferente, sexista, burda y chabacana, de 
simbolización primaria y poco sutil, pero no por todo esto menos efectiva y 
poderosa. Si bien la tinellización conquista espacios en el varieté, el stand-up, el 
music-hall y la revista, en su mayoría las prácticas cómicas teatrales toman en 
cuenta esas expresiones como contramodelo. 


En el canon de la multiplicidad las poéticas de la risa asumen las formas más 
diversas; la risa se constituye en cientos de micropoéticas y teatros de la 
subjetividad que presentan especificidades y detalles particulares, que reelaboran 
diferentes estímulos y poéticas (locales e internacionales). Polifonía y 
proliferación impiden encontrar líneas hegemónicas, agrupamientos o escuelas, 
ya que cada teatrista se apropia de los procedimientos y los pone al servicio de 
cada poética singular. 


Apostillas sobre el presente 


Posneoliberalismo: continuidad y transformaciones en 
la posdictadura 


La primera década del siglo xxi introduce en el teatro argentino significativos 
cambios políticos, culturales y específicamente escénicos, pero lo hace aún 
enmarcada en la unidad de periodización cultural que llamamos posdictadura 
(1983-2012) en el capítulo anterior. Se abre con la puesta en evidencia de la 
crisis del neoliberalismo a través del estallido social de finales de 2001. A partir 
de 2003 las sucesivas presidencias, hasta el presente, configuran un país 
reestabilizado y de perfil diverso al de las décadas anteriores. Se identifica esta 
nueva etapa con el movimiento político y cultural del “posneoliberalismo” que, 
si bien dentro del capitalismo, contrasta con el proyecto de “neoliberalismo 
salvaje” impulsado por Carlos S. Menem entre 1989 y 1999, y que culminó en 
nueva tragedia. 


Sin embargo, por la hondura del quiebre histórico de la dictadura, la 
posdictadura continúa como unidad de periodización cultural hasta el presente. 
Como señalamos en el capítulo anterior, el teatro actual sigue trabajando sin 
pausa, y de diferentes maneras, en la memoria del horror histórico, la denuncia y 
el alerta de lo que sigue vivo de la dictadura en el presente. Las coordenadas 
generales de la posdictadura que persisten en la primera década del siglo xxi, e 
incluso se han acentuado, son las siguientes: 


+ La reelaboración memorialista y existencial de la experiencia aberrante de la 
dictadura militar-cívico de 1976-1983 y de sus consecuencias como trauma y 
continuidad hasta hoy. 


» El “estallido” de poéticas, pluralismo de concepciones, destotalización y canon 
de la multiplicidad, auge de lo micropolítico y lo micropoético en las prácticas 
escénicas y dramáticas. 


+ La desdelimitación del acontecimiento teatral, redefinición del teatro por su 


confrontación con la transteatralización social, exacerbada a partir de los años 90 
por la saturación de mediaticidad (televisión, radio, gráfica, medios digitales). 


+ Una nueva cartografía teatral del país en los planos intranacional 
(multicentralidad, regionalización), internacional (nueva red de conexiones y 
mayor fluidez en la salida del teatro argentino al mundo, asimetría en cuanto a la 
baja presencia del teatro mundial en Buenos Aires) y supranacional (tensiones 
entre globalización —entendida como homogeneización cultural— y localización); 


+ El desplazamiento del modelo de autoridad por el modelo “relacional” y 
consolidación de nuevos sujetos dotados de un nuevo protagonismo. 


+ El valor del teatro como biopolítica a través de la fundación de territorios de 
subjetividad alternativa, con la consecuente redefinición, ampliada, de las 
relaciones entre teatro y prácticas políticas. 


Desde 2001 el paisaje teatral continúa manifestando la desdelimitación, la 
destotalización, la proliferación de mundos característica de los años anteriores 
de la posdictadura. En este marco de complejidad y pluralismo, nos detendremos 
en algunas tendencias del campo teatral de Buenos Aires que se observan en la 
primera década del siglo xxi. 


Lo primero que hay que destacar es el ingreso y/o la afirmación de nuevos 
agentes, muchos de ellos nacidos en los años 70, durante la dictadura, o en los 
primeros años de la posdictadura: Claudio Tolcachir, Romina Paula, Lola Arias, 
Osqui Guzmán, Matías Feldman, Mariano Pensotti, Santiago Gobernori, 
Alejandro Acobino, Mariana Chaud, Matías Umpierrez, Maruja Bustamante, 
Joaquín Bonet, Manuel Santos Iñurrieta y su grupo El Bachín Teatro, Martín 
Flores Cárdenas, Emiliano Dionisi, Mariano Saba, Mariano Mazzei, Lisandro 
Rodríguez, Diego Faturos, Fernando Rubio, Gastón Cerana, Marcelo Minnino, 
Andrés Binetti, Santiago Loza, Alejandra Radano, Heidi Steinhardt, Pablo 
Rotemberg, el grupo Piel de Lava, por sólo citar algunos nombres en un 
panorama muy rico, difícil de ceñir, de este canon “imposible”. Recordemos que 
junto a los “nuevos” siguen produciendo exponentes de las diversas 
generaciones anteriores. Entre las novedades cabe destacar: 


+ El aumento en la producción (cantidad de estrenos anuales, que sólo en 
Buenos Aires en los últimos años bordean el millar). 


+ El crecimiento de la institucionalización (a través de la actividad del Instituto 
Nacional del Teatro, Proteatro, Consejo Provincial del Teatro en la Provincia de 
Buenos Aires o la puesta en vigencia de la Ley de Mecenazgo desde 2006), con 
la consecuente mayor presencia del Estado en la administración de la política 
teatral. 


+ El crecimiento del teatro comercial y de su sistema de intercambios con el 
teatro independiente y el teatro oficial. 


+ El crecimiento de la cantidad de grupos y la producción del teatro comunitario 
(especialmente estimulado por la crisis de 2001 y el protagonismo histórico de 
nuevos sujetos sociales) y la propuesta de un pasaje del teatro de “resistencia” al 
teatro de “la construcción y la transformación”, ligada a las nuevas condiciones 
del posneoliberalismo. 


* La configuración de otras formas de relación entre el teatro y las prácticas 
políticas, como el movimiento de Teatro por la Identidad (primero en Buenos 
Aires y luego irradiado a las provincias y a otros países); 


* La ampliación de los espacios discursivos sobre el teatro gracias a internet 
(proliferación de páginas web especializadas, blogs, redes sociales) y a los 
medios masivos (especialmente la radio y los canales de cable). 


* La multiplicación de los discursos de investigación (en parte gracias al 
aumento de becas y subsidios y a la nueva política del Conicet y de las 
universidades), con la consecuente producción de nuevas categorías teóricas. 


* El crecimiento de la internacionalización. 


+ El mayor reconocimiento al teatro por su lugar en el concierto social y en la 
cultura. 


En relación con esto último, fue relevante el hecho de que la primera década del 
siglo se cerró con los festejos del Bicentenario, en los que el teatro tuvo singular 
centralidad. Fue destacable el desfile teatral para las celebraciones del 25 de 


mayo realizado por los integrantes del grupo Fuerzabruta, en el que las imágenes 
de la historia se mezclaron con procedimientos escénicos innovadores, donde no 
faltaron las citas de espectáculos de la posdictadura. Junto al Bicentenario, el 
teatro fue el gran homenajeado, ya que la idea del desfile partió del 
reconocimiento del peso simbólico que para los argentinos posee la expresión 
teatral en la posdictadura. Algunos de los escenarios móviles, como los 
dedicados a la industria nacional, a las jóvenes víctimas de la guerra de Malvinas 
(con las cruces de cementerio incorporadas como “biobjeto” kantoriano al 
cuerpo de los actores) y a las rondas de las Madres de Plaza de Mayo, lograron 
una comunicación conmovedora en la multitud reunida por los festejos. 


Como señalamos en el capítulo anterior, entre las grandes aportaciones del teatro 
argentino de posdictadura al mapa de la escena mundial sobresale el teatro 
comunitario o “teatro de los vecinos para los vecinos”. Después del estallido 
social de 2001, el número de grupos que integran la Red Nacional de Teatro 
Comunitario se multiplicó con la incorporación de nuevas formaciones. A juzgar 
por la vitalidad que se advierte, este tipo de teatro ha llegado para quedarse. 


Uno de los hechos destacables de la actualidad es el mayor apoyo estatal. El 
Festival Internacional de Buenos Aires (fiba) y el Instituto Nacional del Teatro 
organizaron en 2011 un concurso de proyectos teatrales en el que fueron 
premiadas seis propuestas nacionales que subieron a escena en septiembre y 
octubre: Leonardo, dirección de Gerardo Hochman; La patria fría, dirección de 
Andrés Binetti; Esa no fue la intención (Parte 2), dirección de Joaquín Bonet; 
Actividad mental, dirección de Luis Garay; Pudor en animales de invierno, 
dirección de Lisandro Rodríguez; Pueden dejar lo que quieran, dirección de 
Fernando Rubio. Varios de ellos figuran entre los agentes que ingresan al teatro 
nacional en la última década. 


Poéticas dramáticas y escénicas para la historia 


La reflexión sobre la historia es una de las pasiones de la escena actual de 
Buenos Aires. Para los argentinos el teatro se ha convertido en una vía de 
religación con el pasado. A mayor homogeneización cultural de la globalización, 
mayor localización del legado de los tatarabuelos en la territorialidad teatral. La 
tendencia es tan fuerte —y se ha acentuado tanto con motivo de los festejos del 
Bicentenario— que merece un análisis sociológico. No se trata meramente de un 
teatro didáctico de superficie, que aprovecha la discursividad de la escena para 
reemplazar el manual de historia o difundir las perspectivas del revisionismo y 
poner a hablar más o menos forzadamente a los próceres como pobre sucedáneo 
de la clase o el libro. No es sólo cuestión de personajes. En realidad el teatro 
sabe desplegar un conjunto de resonadores —formales, temáticos, sensibles o 
conceptuales, líneas narrativas o sólo rítmicas, intensidades— que despiertan una 
memoria, que golpean en una conciencia colectiva ancestral que mantiene unida 
en lo profundo la cultura argentina, sea local, regional, nacional o en sus 
vínculos continentales y mundiales. Por la vía de la metáfora y del mito, el teatro 
sondea en las “aguas profundas” de las que habla el Martín Fierro. De la mano 
de las metáforas teatrales, los argentinos encuentran en el pasado una balsa a la 
que aferrarse para contrarrestar las zozobras de la realidad cotidiana inmediata y 
para seguir creyendo, complementariamente con la política, en el destino del 
país. 


En 2010 un indicador revelador de esta tendencia fue el magnífico desfile teatral 
para las celebraciones del 25 de mayo (a las que ya hicimos referencia). Otro 
indicador importante fue el éxito de El conventillo de la Paloma, de Alberto 
Vacarezza, en el Cervantes. Este sainete convocó en la puesta de Santiago Doria 
a más de ochocientos espectadores por función. Rubens Correa y Claudio 
Gallardou —director y subdirector del Cervantes— tuvieron que reabrir “el 
paraíso”, la hilera más alta de ubicaciones en la gran sala nacional, que 
permanecía inhabilitado, sin uso, desde hacía muchos años. 


Un lugar especial tuvo en 2010 El panteón de la patria de Jorge Huertas, 
invocación a grandes muertos del siglo xix para revivir las tensiones políticas y 


culturales del pasado: José María Paz, Domingo F. Sarmiento, Manuel Belgrano, 
Aurelia Vélez, Margarita Weild e Ida Wickerham. La pieza de Huertas, que 
obtuvo el premio de dramaturgia del Instituto Nacional de Teatro, adquirió bajo 
la dirección de Guillermo Cacace la dimensión de una fantasmagoría 
expresionista, de una pesadilla que acontece en la cabeza de Paz pero se 
manifiesta ambientada en un edificio en construcción. Sarmiento visita al 
“Manco” Paz en su celda en la Aduana de Santa Fe, en una noche de insomnio, y 
el encuentro es el punto de partida para reapropiarse de la discusión 
civilización/barbarie. Para la caracterización de Paz, Huertas recupera el retrato 
apolíneo que Adolfo Saldías realiza en Historia de la Confederación Argentina: 
“Paz era rígido y grave, cultísimo, correcto sin afectación, modesto, tímido”. Sin 
embargo, el pensamiento sobre la historia argentina y “el Loco” Sarmiento 
arrastran a Paz al delirio. Con el recurso del expresionismo, la poética de 
Huertas objetiva en escena los contenidos de la conciencia de Paz, pero ese 
espacio se torna en caja de resonancia de la conciencia colectiva. A través del 
encuentro Paz-Sarmiento, Huertas analiza la conciencia de la Nación. 


Intercambios entre los circuitos comercial e 
independiente, internacionalización 


En los últimos años se ha producido en Buenos Aires una intensificación del 
“teatro comercial de arte”: productores apuestan grandes inversiones a 
excelentes elencos, que encarnan muy buenos textos (en su mayoría estrenados 
en el extranjero), y convocan para la dirección a representantes notables del 
circuito independiente. 


Para ejemplificar este aspecto, tomemos el caso de Daniel Veronese. Muchos 
dicen que un talento sobresaliente del teatro independiente como Veronese no 
hace bien en “desperdiciar” sus fuerzas en la escena comercial, de cuyos 
“materiales dramáticos” no se puede esperar demasiado. Otros le cuestionan que 
se disperse en tantas creaciones anuales, en la Argentina y en el extranjero, 
porque “el que mucho abarca poco aprieta”. Sin embargo, la visión de Veronese 
responde a un equilibrio que rescata todas las posibilidades de trabajo con 
idéntica intensidad y maestría. Esto habla de cambios estéticos e ideológicos en 
el teatro argentino, propiciados por el crecimiento de la escena comercial porteña 
en los últimos siete años, cada vez más estrechamente ligada a las redes de 
globalización, los mercados internacionales y la formación de un público 
transnacional. 


También es necesario señalar que en los últimos veinte años, y especialmente en 
la última década, ha crecido el número de teatristas que trabajan y estrenan en 
Buenos Aires y son invitados a llevar sus espectáculos por el mundo o a dirigir 
en otras naciones. No nos referimos a los cientos de artistas argentinos que viven 
fuera del país, exiliados para salvar sus vidas O por razones políticas, o radicados 
en el extranjero por trabajo o por elección, sino a los que viven aquí y son 
convocados para trabajar afuera. No se ha reflexionado aún lo suficiente sobre 
este fenómeno que llamamos “la internacionalización del teatro de Buenos 
Aires”, ni sobre cómo estimularlo y sostenerlo a través de políticas específicas 
(estatales, autogestivas o de apoyo privado), ni sobre cómo acrecentarlo cada vez 
más. 


¿A qué se debe ese incremento? Es cierto que en este período han cambiado las 
condiciones de circulación internacional, ahora más favorables que en décadas 
anteriores: hay más festivales y más gestores especializados, medios de 
transporte más accesibles, mayor desarrollo de políticas de intercambio, nuevos 
instrumentos (videos, blogs, mails, Facebook, etc.) para hacer visible la labor de 
los grupos. Pero también es cierto que la escena porteña es reconocida por su 
teatro, singular por sus poéticas, por su cantidad de producción y por su 
excelente calidad. 


Qué le falta a Buenos Aires 


para ser una gran capital teatral 


Finalmente, cabe preguntarnos: ¿es Buenos Aires hoy una gran capital teatral? 
Se trata de un problema de “cartografía” teatral: creemos que es necesario tomar 
conciencia del lugar que tiene Buenos Aires en el mapa del teatro mundial 
actual. ¿Está realmente a la altura de otras capitales teatrales, como París, 
Londres, Berlín, Nueva York? ¿Qué la aproxima o la diferencia de ellas en 
materia teatral? Se abren otros interrogantes: ¿qué nos lleva a hacernos estas 
preguntas? ¿Es un mero ataque de chovinismo porteño, como podrían sostener 
algunos? ¿Con qué parámetros medir la dimensión de las “grandes” capitales 
teatrales? El tema es tan amplio e inquietante como mutable según las 
temporadas y las épocas, y requiere volver sobre él. 


Si nos atrevemos a hacer estas preguntas, es porque existe un cierto 
reconocimiento internacional de la importancia de Buenos Aires como capital 
teatral. Tanto en nuestros viajes por Latinoamérica, Estados Unidos o Europa, 
como en el encuentro en la Argentina con especialistas extranjeros, hemos 
comprobado el respeto y la admiración por la actividad teatral de la ciudad. 
También se advierte un claro deseo de las compañías extranjeras por venir a 
Buenos Aires. 


Se suelen destacan algunos méritos que favorecen nuestra nivelación 
internacional: excelente calidad en algunas obras, muchísima producción anual, 
altísimo capital humano especializado de primer nivel: actores, dramaturgos, 
directores, escenógrafos, iluminadores, docentes de teatro, teóricos... A la hora 
de elogiar, se señala, además, que Buenos Aires tiene muy rica historia teatral 
desde el siglo xix, importante cantidad de salas, diversidad de formas de 
producción y poéticas singulares, conceptos y pensamiento teatral de gran 
originalidad, considerable nivel de institucionalización... Esos méritos se 
ratifican, de alguna manera, con los datos sobre la presencia del teatro porteño 
circulando por los escenarios del mundo. 


A los especialistas extranjeros que pasan por Buenos Aires también los 
impresiona la movida de público, la cantidad y el fervor de los espectadores. 
Hace muy poco Jorge Eines, director y docente argentino radicado en España 
hace más de treinta años, comparaba al público porteño de las salas 
independientes y experimentales con la hinchada futbolera y su “aguante”. 


Pero también es cierto que el teatro de Buenos Aires tiene grandes carencias. Y 
lo más preocupante es, creemos, que en rasgos generales esas insuficiencias no 
están siendo problematizadas ni atendidas sistemáticamente por el conjunto de 
los teatristas porteños dentro del campo de sus saberes, salvo aisladas iniciativas 
particulares que no llegan a conformar una política comunitaria de crecimiento y 
proyección sostenidos. 


¿Qué le falta a Buenos Aires para ser una gran capital teatral? Le falta 
muchísimo. Detengámonos en algunos de sus problemas más importantes, con 
esta necesaria aclaración: no son los únicos. 


Primero: a Buenos Aires le hace falta más dinero para mejorar las condiciones 
de producción teatral y la calidad de vida de sus artistas. Señalamos que hay 
mayor apoyo estatal, pero aún no es suficiente. Falta, en el plano oficial, mayor 
presupuesto para el Complejo Teatral de Buenos Aires, para su programación y 
el mantenimiento de sus edificios, así como faltan formas más sólidas de 
protección y estímulo a la creación independiente. Es cierto que en el circuito 
independiente la relevancia de la labor de organismos oficiales como el Instituto 
Nacional del Teatro y Proteatro ha marcado un antes y un después en materia de 
subsidios, pero todavía falta mucho por hacer en cuanto a la organización 
económica del campo teatral porteño. La Ley de Mecenazgo, aprobada en 2006, 
no termina de instalar sus posibles ventajas. Si bien Buenos Aires es la cuna del 
“teatro independiente” o de autogestión, y prosperan magníficamente las 
estructuras en cooperativa, también es cierto que cada vez se hace más difícil 
para los artistas sostener una carrera teatral sin apoyos o con aportes que apenas 
permiten solventar algunas necesidades mínimas. Los artistas deberían contar 
con el tiempo suficiente no sólo para crear y dar clases, sino además para 
formarse ellos mismos, para capacitarse permanentemente. 


Segundo: a Buenos Aires le falta una política fuerte de conexiones con el teatro 
del mundo. La dimensión de una gran capital teatral se mide no sólo por el teatro 
que produce en su dinámica interna, sino también por los vínculos que establece 
con el mejor teatro del planeta. La gran teatróloga canadiense Josette Féral, de 


visita en Buenos Aires en 2010, reflexionó en una entrevista inédita: “No sólo 
me interesan las ciudades que producen buen teatro, sino especialmente aquellas 
que convocan el mejor teatro de todas partes. Por París, por ejemplo, pasan todos 
los grandes espectáculos del mundo. Una maravilla”. ¿Por eso son tan 
importantes los festivales internacionales?, le preguntaron. “Son la gran 
oportunidad para tomar contacto con el mejor teatro que se hace en diferentes 
ciudades y continentes”. Pero además todo el año deberían circular espectáculos 
en la “temporada internacional”. 


Si bien en 2011 la presencia internacional aumentó respecto de 2010 (gracias, 
entre otros, al Tándem París-Buenos Aires que trajo a Philippe Genty, la visita de 
José Alves Antunes Filho, la Fura dels Baus, el Festival Internacional de Títeres 
al Sur o el vii Festival Internacional de Buenos Aires), Buenos Aires no forma 
parte de un corredor fluido del gran teatro del mundo. Es sorprendente la enorme 
cantidad de grandes creadores del teatro contemporáneo que nunca han podido 
exhibir sus obras en Buenos Aires. Hay que arreglarse con los videos... Y esto 
se debe a la inexistencia de una política sistemática y conjunta (de confluencia 
de los distintos sectores: gubernamental, embajadas, actividad privada, 
comercial e independiente) para construir una temporada internacional de gran 
nivel y que se extienda durante todo el año. Se debe buscar una concertación con 
los países latinoamericanos para traer sus mejores obras y para reunir esfuerzos: 
los elencos internacionales que viajan a Brasil, Bolivia, Uruguay o Chile, ¿por 
qué no pasan también por Buenos Aires, y viceversa? Ninguna oficina se está 
dedicando específicamente a este tema, que debería ser una prioridad. Es 
necesario, urgente, crearla. 


Tercero, en complemento con lo anterior: a Buenos Aires le falta un organismo 
que promocione en igualdad de condiciones las producciones del teatro porteño 
en el mundo. Sabemos que muchos teatristas locales de talento logran por propio 
mérito una inserción internacional, pero ¿dónde está esa oficina de gestión a la 
que todos los teatristas (no sólo unos pocos) puedan recurrir para ofrecer al 
mundo sus creaciones? ¿Dónde está la página gubernamental que informa 
sistemáticamente sobre los contactos con festivales internacionales, o que ofrece 
a los teatros del mundo los mejores frutos de cada temporada? Hay mucho por 
hacer al respecto. Incluso como creación de una fuente de divisas para el país, ya 
que es sabido que la cultura es hoy un mercado internacional de enorme poder. 


Cuarto, también en complemento con el problema anterior: a Buenos Aires le 
falta un sistema de promoción y circulación de sus espectáculos en las 


provincias, que vaya más allá de la fiesta nacional o de los circuitos de “giras” 
comerciales. Un programa anual por el que las buenas creaciones porteñas sean 
contratadas para “yirar” por los teatros de todo el país, tan ávido de buen arte. 
Un acuerdo de Buenos Aires con los teatros oficiales, independientes y 
comerciales de cada provincia. De la misma manera, a Buenos Aires le falta un 
sistema de intercambios con los mejores espectáculos de las provincias. Salvo el 
excelente “plan federal” que lleva adelante el Cervantes, nadie se está ocupando 
sistemáticamente de reconocer qué es lo mejor que se está haciendo en las 
provincias y traerlo a las salas porteñas. Los espectadores porteños son casi 
analfabetos en materia de un teatro nacional que no sea el de su propia ciudad. 
En este sentido, España está muy adelantada. Existe la Red Española de Teatros, 
Auditorios, Circuitos y Festivales de Titularidad Pública, asociación cultural sin 
fines de lucro constituida en 2000, en convenio de colaboración con el Instituto 
Nacional de las Artes Escénicas y de la Música (inaem), Ministerio de 
Educación Cultura y Deportes de España. En la actualidad la Red cuenta con 138 
asociados: 14 de ellos son circuitos o redes de artes escénicas de comunidades 
autónomas y provinciales, que forman un conjunto superior a 450 espacios 
escénicos públicos. Si se ingresa a la página de la Red (www.redescena.net), en 
el apartado “circuitos y redes”, se pueden encontrar otros modelos de circuitos y 
redes autonómicas. Un sistema de organización, insistimos, digno de imitar, más 
allá de las críticas que puede merecer y de los mejoramientos que podrían 
hacérsele. La materia está pendiente en la Argentina. 


Abreviemos, por razones de extensión, algunos otros problemas. 


Quinto: a Buenos Aires le falta atacar enormes baches en la formación de sus 
artistas, especialmente en los más jóvenes. Los actores porteños están cada vez 
más formados en sus destrezas físicas o en su Capacidad de sentir e investigar 
conceptual y corporalmente, pero apenas saben decir los textos. Se nota 
flagrantemente cuando arremeten los grandes clásicos en verso (un ejemplo claro 
de este problema fue La vida es sueño estrenada en 2010 en el San Martín). Hay 
otras faltas en la educación: ¿quién forma a los actores argentinos en el sistema 
del sainete y el grotesco criollos, de la comedia blanca, la gauchesca y la revista 
porteña? ¿Hay una idea clara y consensuada de qué implican estéticamente esos 
sistemas de actuación tan importantes en la historia de nuestro teatro? 


Sexto: a Buenos Aires le falta una crítica teatral con autocrítica, una crítica que 
trabaje para estar a la altura de las circunstancias. No se advierte una voluntad 
potente de desafiar los propios límites o el estancamiento. Muchos textos 


escritos por los críticos sobre su propia práctica ponen en evidencia la negación 
o el deseo de no ver el estado de crisis en que se encuentra el ejercicio de la 
crítica hoy. 


Séptimo: a Buenos Aires le falta un centro de documentación teatral y un museo 
que se haga cargo de registrar y conservar la actividad en todos los circuitos, 
comercial, oficial, independiente. Buenos Aires no guarda la memoria de su 
teatro. 


Octavo: a Buenos Aires le falta una gran librería teatral, donde puedan 
conseguirse los libros de teatro de todo el país y del mundo. 


Noveno: a Buenos Aires le falta una gran biblioteca teatral, donde se pueda 
consultar la inmensa bibliografía teatral de la Argentina y del mundo. 


Décimo (y paramos acá): a Buenos Aires le falta redefinir su política edilicia 
para las salas independientes, como lo ha demostrado el justo reclamo del grupo 
Espacios Escénicos Autónomos (escena), que integran las salas independientes 
Abrancancha, Brilla Cordelia, Club Cultural Matienzo, Calabaza Productora, 
Club de Teatro Defensores de Bravard, Colectivo Escena, El Brío, El Crisol, El 
Pacha, El Paraíso, Elefante Club Teatro, Espacio Boris, Espacio Polonia, 
Granate, Ladran Sancho, La Gaya Teatro, Machado, Oeste Estudio Teatral, 
Querida Elena Sencillas Artes, Sala Escalada, Teatro del Perro y Vera Vera 
Teatro (www.espaciosescenicosautonomos.blogspot.com). 


Buenos Aires puede (y debe) hacer mucho por el futuro de su teatro. Tal vez el 
punto de partida esté en la actitud de los artistas y los amantes del teatro: deben 
asumir su protagonismo en materia de política cultural y gestión, y emprender 
formas de organización de conjunto que acicateen a los gestores oficiales y 
hagan confluir las fuerzas de los diversos sectores involucrados. Hay que hacerse 
cargo de estas y otras carencias y diseñar un plan de trabajo, una política cultural 
específica para construir sistemáticamente una gran ciudad de teatro. Buenos 
Aires en muchos aspectos ya lo es. Pero en otros le falta. 
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